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Presentacion.

En respuesta a la invitacién que recibi del
Departamento de Artes Visuales de la
Universidad de Chile a comienzos del 2019},
comencé a darle forma a este libro —sobre las
“reescrituras y contraescrituras de la Escena de
Avanzada’— con el propésito de reunir algunas
intervenciones (mias y de otros) que, desde la
publicacién de Mirgenes e Instituciones en 1986
hasta ahora, fueron parte de intensos y extensos
debates criticos. Quienes nos involucramos
en este proyecto editorial considerdbamos
de interés juntar estos materiales como
contribucidon tedrica a una reflexion sobre las
relaciones entre arte, critica, politica, memoria

y archivos en Chile.

La preparacién de este libro se vio
bruscamente atravesada por el “estallido social”
(revuelta, insurreccién) de octubre 2019, que
nos precipité en un tiempo vertiginoso de
rupturas y dislocaciones. La excepcionalidad
de lo acontecido en Chile —revelacion, crisis y
abismo de incertidumbre— nos interpeld a todos
con el suficiente vigor como para repensar la
oportunidad, validez y pertinencia de cada
proyecto, desde la intima conviccién de que ya
nada seguird igual o que aquello que perdure
cambiard inevitablemente de lugar y posicién.
Son, por el momento, impredecibles las
combinaciones hibridas que mezclarin lo viejo
(lo que se busca destituir pero cuyas huellas

1 Agradezco muy especialmente por esta invitacién a Arturo
Cariceo, Director de Extensién y Publicaciones del Departamen-
to de Artes Visuales de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile.



Presentacion

quedardn inscritas en cualquier “hoja en blanco”
como remanente espectral) con lo nuevo (lo que
se encuentra en proceso de auto-constitucion).
Es cierto que la radicalidad y explosividad del
“ahora” podrian volver superflua o bien irrisoria
la voluntad de querer retomar este debate
sobre arte, critica, politica, memoria y archivos.
Sin embargo, pienso que no todos los ritmos
y frecuencias que modulan nuestras vidas y
nuestras mentes tienen que ser concordantes
entre si. Junto con dejarse inquietar por
las fuerzas vivas de un acontecer politico y
social que no da tregua, es posible demorarse
(tardarse en interrogar formas y conceptos,
ocupando la pausa y el intervalo como tiempo
en suspenso) para analizar las variaciones del
sentido: la relacién —multiple, estratificada—
entre transformacién social e invencién de
lenguajes, entre derrumbe de las instituciones
y generacién de escenarios alternativos,
entre experimentaciones micro-politicas y
figuraciones expresivas de los imaginarios del
cambio. La Escena de Avanzada y su agitada
memoria artistica y politica de los tiempos de
la dictadura no son ajenas al tema de cémo
conjugar el tajante rechazo a las dominaciones
de poder con la creacién de utopias en acto
que, a cargo de subjetividades desobedientes,
reformulen el mapa de los posibles.

Eneltextoescrito parasureciente exposicién
“Notizen” (noviembre 2019), Gonzalo Diaz
alude al dilema de los tiempos y modos entre,
por un lado, la concentracién y el recogimiento
del arte y, por otro, las urgencias y el paroxismo
de la calle: “Hay algo, sin embargo, a lo que no
podria dejar de referirme. Esos ruidos ritmicos
y metdlicos de ollas, sartenes y cacerolas que
se armonizan y contrapuntean con bocinas y
sirenas de distinto timbre e intensidad, que se
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dejan escuchar cerca y muy lejos del taller en el
que escribo esta presentacion, estableciendo con
ese rango de amplias dimensiones un profundo
paisaje comprimido que empieza a dejar salir a
la luz del sol la “ira del pueblo”. .. Entre esos
ruidos y esa tensién social que deja en cinco dias
la ciudad devastada y al arte reducido al silencio,
surge la imagen del Angel de la Historia, con
un demonio esta vez, ardiendo amarrado a sus
espaldas, dejando las palabras abuso, muerte,
defenestracién, incendio, sistemas despéticos,
fracturas, ruina, corrupcion, abismos andrquicos
girando en el aire contaminado. En este contexto
de méxima asimetria entre el silencioso espacio
privado del taller y el fulgor bullanguero de
la calle que arde, la obra se repliega, o mds
exactamente, es replegada sobre si misma, en
el invierno concentrado de su propio lenguaje.
Seria octubre, entonces, el mes mis cruel”.

Para este libro sobre arte, critica, politica,
memoria y archivos en Chile, octubre (octubre
2019) ha sido el mes mds tempestuoso de todos,
si le llamamos “tempestad” —para seguir con la
alegoria benjaminiana— a la condicién de ser
empujado irresistiblemente hacia un futuro
incierto justo cuando se intentaba mirar atrds
(reconfigurando los restos del pasado) desde un
presente estallado en mil pedazos.

Nelly Richard, diciembre 2019.
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Introduccion a Margenes e
Instituciones, 1986'.

La secuencia de obras sobre la cual reflexiona
este libro pertenece al campo no oficial de la
produccién artistica chilena que, gestada bajo el
régimen militar, se agrupé bajo la denominacién
de Escena de Avanzada. Quienes integran dicha
escena reformularon, desde fines de los afios
setenta, mecdnicas de produccién creativa que
cruzan las fronteras entre los géneros (las artes
visuales, la literatura, la poesia, el video, el cine, el
texto critico) y que amplian los soportes técnicos
del arte a las dindmicas procesuales del cuerpo
vivo y de la ciudad: el cuerpo, en el arte de la
performance, actué como un eje transemidtico
de energias pulsionales que, en tiempos de
censura, libera mdrgenes de subjetivacién
rebelde, mientras que las intervenciones urbanas
buscaron ellas alterar fugazmente la sintaxis
del orden ciudadano con su vibrante gesto de
desacato al encuadre militarista que uniforma
las vidas cotidianas.

La Escena de Avanzada —hecha de arte,
de poesia y literatura, de escrituras criticas®- se
caracterizé por extremar su pregunta en torno a

1 Introduccién a: Nelly Richard, Margins and Institutions. Art in
Chile Since 1973. Edicién bilingtie inglés - espafiol. Art & Text -
Francisco Zegers Editor. Melbourne - Santiago de Chile. 1986.
2 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 Adasme, etc.) y en interacciéon con las
textualidades poéticas y literarias de Radl Zurita y Diamela Eltit,
la Escena de Avanzada armé una constelacién de voces criticas
de la que participaron filésofos y escritores como Ronald Kay,
Adriana Valdés, Gonzalo Mufioz, Patricio Marchant, Rodrigo
Canovas, Pablo Oyarzin y otros.
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las condiciones limites de la préictica artistica en
el marco totalitario de una sociedad represiva;
por apostar a la imaginacién critica como fuerza
disruptora del orden administrado 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 delo estético como esfera desvinculada
de lo social y exenta de responsabilidad critica
en la denuncia de los poderes establecidos.

Sin duda que la peculiaridad histérica de la
Escena de Avanzada se debe a las circunstancias
en las que formulé su productividad critica.
Escena que emerge en plena zona de catdstrofe
cuando ha naufragado el sentido debido no sélo
al fracaso de un determinado proyecto histérico
—el de la Unidad Popular- sino al quiebre
de todo el sistema de referencias sociales y
culturales que, hasta 1973, garantizaba ciertas
claves de entendimiento colectivo. Una vez
desarticulada la historia y rota la organicidad
social de su sujeto, todo deberd ser reinventado,
comenzando por la textura intercomunicativa
del lenguaje que, habiendo sobrevivido a la
catdstrofe, ya no sabe cémo nombrar los restos.
La toma de poder que ocasioné la fractura del
anterior marco de experiencias sociales y politicas
de la Unidad Popular desintegré también sus
pautas de significacién y lenguaje, llevando lo
histérico a una crisis total de reconocimiento e
intelegibilidad. Una vez escindido el cédigo de
representacién por las violentas fracturas que
disociaron conciencia interpretante y materia
de la experiencia, sélo quedaba formular enlaces
hasta entonces desconocidos para recobrar el
sentido residual de una nueva historicidad social
ya irreconciliable con la Historia en mayuscula
de los vencedores.
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“M & | es la recreacion escritural
no sélo de la Avanzada sino de una
década. Cualquier objecién que
se le haga, queda eclipsada por
el siguiente hecho: se habla aqui
de la fragmentacién de un sujeto
histérico y de la aventura fallida
de su recomposicién; se narra la
historia de este acto fallido, en
cuyo transito el sujeto eshoza mar-
cas gue componen una escena en
germen que puede significar o no.
La Avanzada lo vive, experimenta
conscientemente con este sujeto y
es capaz de articularlo bajo el sig-
no equivoco del agonizante.

... Una de las cualidades de esta
mirada sobre la Avanzada es el
incluir las criticas hechas a este
grupo —su tono autoritario, su ca-
racter elitista y extranjerizante—,
procesandolas como malos enten-
didos en el juego de la recepcion
en una sociedad marcada por el
aislamiento y la anomia. .. Pero so-
bre todo esté el riesgo y la pasién
de una escritura inclaudicable, de
una aventura critica, de una ética”.

Rodrigo Céanovas, Margenes e Insti-
tuciones, Santiago, Metales Pesados,
2007, p. 146.

Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

La escena de “avanzada” marca el surgi-
miento de pricticas del estallido en el campo
minado del lenguaje y de la representacidn;
pricticas para las cuales sélo la construccién de
lo fragmentario y sus elipsis de una totalidad
desunificada logran dar cuenta del estado de
dislocacién en el que se encuentra la categoria
de sujeto que estos fragmentos retratan ahora
como una unidad devenida irreconstituible.

El quiebre de todos los pactos vigentes de
legitimacién simbélica y social causado por la
dictadura hizo que lo que se daba anteriormente
por seguro (convicciones y adhesiones al mito
de la Historia) cayera bajo desconfianza. Ya no
habia cé6mo remediar la crisis de verosimilitud
de las ficciones de coherencia y estabilidad que
parecian sustentar las tradiciones sociales y cul-
turales de la historia nacional. De ahi, entonces,
la incansable actividad de reformulacién de los
signos llevada a cabo, dentro del arte, por la Es-
cena de Avanzada y su mania de la sospecha que
impulsan a revisar cada maniobra de discurso: a
desocultar los artificios de representacién oficial
puestos al servicio de las mentiras dictatoriales;
a denunciar los ilusionismos de la tradicién con
los que el régimen militar cita fraudulentamen-
te al pasado para darle un origen a su impostura.

Una de las principales caracteristicas de
la Escena de Avanzada fue su voluntad de
desestructurar los marcos de compartimentacién
de los géneros y las disciplinas con que el orden
excluyente de la tradicién candnica intenta
recluir el trabajo creativo en el interior de las
estrechas fronteras de especializacién artistica
y académica que desvinculan dicho trabajo del
campo de fuerzas y conflictos de la exterioridad
social. La necesidad no sélo de mezclar técnicasy
géneros sino de extender el formato circunscrito
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1. Portada de la edicion bilingtie de Mdrgenes e Instituciones, editada en 1986 por Art & Text(Melbourne) y Francisco
Zegers Editor (Santiago de Chile).



‘H““,[], U ARTE EN CHILE DESDE 1973¢
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2. Portada de la carpeta del seminario FLACSO realizado en ocasidén de la publicacion de Mdrgenes e Instituciones.
El disefio fue creado por Gonzalo Diaz y la carpeta impresa serigréficamente por Nury Gonzélez. Archivo NR.



Introduccion a “Madrgenes e Instituciones”, 1986

del arte hasta borrar, incluso, toda frontera de
delimitacién entre lo artistico y lo no-artistico
para culminar en la fusién utépica arte / vida
(al estilo del grupo CADA), expresé, primero,
una rebeldia contra el sistema de restricciones
y prohibiciones con que el autoritarismo militar
acota y vigila la circulacién de los signos.
El gesto de la Avanzada de desobedecer las
asignaciones de formato convencionales que fija
la tradicién artistica y literaria (el cuadro para
la pintura; el libro para la poesia o la narrativa),
denunciaba —figuradamente— los abusos de
autoridad con los que el régimen militar
custodia las fronteras del Orden. Al transgredir
los limites convencionalmente fijados por la(s)
disciplina(s),el arte metaforiza el deseo de querer
abolir las reglas aprisionadoras de la experiencia
que clausuran todos los horizontes de vida.
La infraccién de esta 1égica concentracionaria
de los espacios vigilados adopté, en la Escena
de Avanzada, la forma de relatos de extra-
muros cuyos imaginarios transfugas le dieron
movilidad e itinerancia al concepto de “margen”
que simbolizé su pasién del des-enmarque.

Del formato-cuadro (la tradicién pictérica)
al soporte-paisaje (la materialidad viva del cuer-
po social),la Avanzada puso en marcha un itine-
rario de desbordamiento de los limites de espa-
cializacién de la obra de arte que llegé a abarcar
la ciudad y sus dindmicas espacio-temporales
de recorridos urbanos®. Son varios los artistas
de la Avanzada que postularon una espacialidad
alternativa a los recintos de arte cercados por
la institucién, mediante un “arte-situacién” que
reprocesaba creativamente micro-territorios de

3 Los trabajos “Para no morir de hambre en el arte” (1979) y
“Ay Sudamérical” (1981) del grupo CADA son especialmente
representativos de esta secuencia de intervenciones urbanas.
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“M & I inscribe y valora. Y si “lo
que subsiste es el texto”, jqué
sucede con el off? ;jLa Institucién
Textual también se confirma? ...
Siempre subsiste la cuestion de
si lo que no se escribi6 existe. ¢El
Gnico destino de las artes visuales
estarfa en la escritura?”

Francisco Brugnoli, Margenes e Insti-
tuciones, Santiago, Metales Pesados,
2007, pp. 179-180.
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experiencias cotidianas. Se les llamé “acciones
de arte”™ a estas obras cuyas estructuras ope-
racionales se mantienen abiertas y cuyos ma-
teriales (aconteceres biogrificos, transcursos
comunitarios) permanecen inconclusos, garan-
tizando asi la no-finitud del mensaje artistico
para que el espectador intervenga en la obra y
complete su plural de significaciones hetero-
géneas y diseminadas. Tal como ocurre ejem-
plarmente con el trabajo “Una milla de cruces
sobre el pavimento” (1979) de Lotty Rosen-
feld®, el arte de la “avanzada” ofreci6 sus signos
al devenir colectivo de una participacién mul-
tiple e inacabada, recurriendo a la “temporali-
dad-acontecimiento” de obras que se proyectan
como obras siempre en curso.

Ademis de la ciudad y su territorio vigilado
por diversas sefialéticas represivas, el cuerpo
—fisicamente castigado por la violencia de la
tortura y la desaparicién— se convierte en el otro
soporte que privilegia el arte de la Avanzada.
Como frontera entre lo publico y lo privado
(entre el disefio macro-histdrico y las tramas
biogréficas; entre el molde social y las pulsiones
subjetivas), el cuerpo define un limite estratégico
que el autoritarismo habia buscado traspasar para
difundir miedos y censuras en las dimensiones
mids recénditas del cotidiano. El cuerpo como
zona sacrificial de ritualizacién del dolor que
se auto-inflige heridas para solidarizar con lo
histéricamente mutilado en una misma cicatriz
redentora (Raul Zurita, Diamela Eltit) o bien

4 Estanocion fue puesta en circulacién con motivo del primer
trabajo del grupo CADA, Para no morir de hambre en el arte y
de Una milla de cruces sobre el pavimento de Lotty Rosenfeld
(1979). Ver: Diamela Eltit, “Sobre las acciones de arte, un nuevo
espacio critico”, Revista Umbral, 1980, Santiago.

5 Ver: Eugenia Brito, Diamela Eltit, Gonzalo Mufioz, Nelly Ri-
chard, Radl Zurita, Desacato (sobre la obra de Lotty Rosenfeld), Santia-
go, Francisco Zegers Editor, 1986.
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Introduccion a “Margenes e Instituciones”, 1986

el cuerpo como simulacro cosmético y parodia
de identidades que burla el binarismo sexual de
las identificaciones de género (Carlos Leppe,
Juan Davila), permitié que una gestualidad no
codificada por el discurso publico hiciera aflorar
ciertos estratos de significacién reprimida que
accedieron asi, somdticamente, a una fluyente
superficie de lectura carnal.

La constelacién de obras de la Escena de
Aavanzada no sélo pretendié resimbolizar lo
social fuera de las coordenadas represivas que
lo encadenaban, sino, también, reintensificar
el deseo individual y colectivo abriendo lineas
de fuga en los bloques de identidad y conducta
normadas. La eleccién del cuerpo y de la ciudad
como materiales artisticamente desobedientes
pretendié asignarles un valor de auto-modelaje
critico a zonas de la cotidianeidad social que la
dictadura habia querido convertir en escenarios
de autocensura y microrepresion.

El intenso trabajo de reconceptualizacién
artistica que llevé a cabo la Escena de Avan-
zada en su desmontaje retérico-discursivo de
las ideologias culturales del poder, usé proce-
dimientos (de recorte y montaje: de collage)
que parecian sacados del elenco de las técnicas
postmodernistas. Estas técnicas del fragmento
y del ensamblaje nos hablan, desfasadamente,
de los procesos de transferencia cultural y de
las cadenas de traduccién de signos que carac-
terizan a la experiencia latinoamericana de una
cultura periférica, con sus discontinuidades de
contextos entre el original metropolitano y sus
reciclajes locales. Pero estos procedimientos —
cortantes— de la cita usados por la Escena de
Avanzada nos hablan también, y sobre todo, de
la violencia de los desencajes entre arte y politi-
ca que se produjeron en torno a las fracturas de
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“La existencia de un tipo de es-
critura como el de la Escena de
Avanzada fue un esfuerzo en
cierto sentido tragico, porque se
fundid y se consumié en su propio
deseo, insistié en existir a pesar
de las condiciones externas a ella.
A veces pienso que, al modo de
la Antigona de Anouihl, podria
haber estado diciendo: “Yo es-
toy aqui para otra cosa que para
comprender. Yo estoy aqui para
deciros no y para morir”. Tal vez el
gesto de esa escritura haya sido
un gesto de sefialar la ausencia
de todo cuanto habria hecho posi-
ble su existencia. Tal vez esta sea
una de sus paradéjicas relaciones
con la realidad social de este pais
en los Gltimos afios, y tal vez por
s0 sus propuestas muchas veces
hayan incluido como presupuesto
la propia exclusion”.

Adriana Valdés, Mérgenes e Institucio-
nes, Santiago, Metales Pesados, 2007,
p. 190.
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la representacién. Si bien las obras de la Avan-
zada recurrieron al simulacro y a la parodia
como procedimientos deconstructivos que se
asocian al discurso artistico de la postmoderni-
dad internacional; si bien estas obras chilenas
se mostraron rigurosamente expertas en traba-
jar —postmodernistamente— sobre las estrata-
gemas discursivas para exhibir su desconfianza
analitica y formal hacia cualquier supuesto de
inmediatez y transparencia de la realidad, asi
y todo, no hay nada en el arte de la Avanzada
que pueda confundirse con las retéricas nihi-
listas del “fin de lo social” (Baudrillard) ni con
las estéticas de la indiferencia y del desencanto
que definen a un cierto postmodernismo que
se autocomplace en el especticulo vacio de su
propia cultura del simulacro. Muy lejos de la
ociosidad de esta espectacularizacién primer-
mundista de la imagen-mercancia, la Escena
de Avanzada —inscrita en el contexto de mi-
seria y terror de un pais bajo régimen mili-
tar— experimenté con los recursos de la critica
postmodernista sin nunca dejar de lado la in-
tencién de re-politizar el arte, es decir, de afilar
el corte insurgente de formas y conceptos que
buscaban socavar las representaciones sociales
y culturales del discurso autoritario.

Las précticas de la Avanzada surgieron, en
el contexto militar chileno, bajo los efectos de
administracién de la censura y de su versién
internalizada: la autocensura®. La asuncién del
lenguaje como zona de peligrosidad que obliga

6 Sobre cultura y autoritarismo, censura y literatura, silencia-
miento y creatividad, ver: Adriana Valdés, “Escritura y silencia-
miento” en revista Mensaje N°276, enero/febrero 1979, Santiago;
Rodrigo Canovas, “Lectura de Purgatorio” en revista Hueso Himero
N°10, 1981, Lima; Radl Zurita, Literatura, lengnaje y sociedad, San-
tiago, Ediciones CENECA, 1983; Bernardo Subercaseaux, Nozas
sobre antoritarismo y lectura, Santiago, Ediciones CENECA, 1984.
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This exhibition was made possible with the assistance of the Adelaide Festiva:
the Museum of Contemporary Art, Sydney: the Australia Council; Visiting Arts and
The Ars Council

CARLOS LEPPE, Chile Vive - detail of Installation 1987

ART IN CHILE: 19731989

Two main tendencies emerged in ahtemative (non-offical, dissiden) art in Chile
after the 1973 miltary coup. They took on a lfe and possibiltes of their own

the socio-politcal conditioning imposed by Chilean
authoriarianism (characterised by institutional violence, repressive regimentation.
and ideological censorship).

The first of these was ‘committed art(Bru, Balmes, Barrios etc). This employs
expressionist gestuality and narative figuration to convey an aesthetics of
testimony and denunciation, in which a historically situated subject recounts the
ragedy of a persecuted collecivity and rejects the symbols of destruction. The
hetorial devices most common in this miltant painting are energetic lines
which bring the protest of wall grfft nto the picture frame (Balmes) and the
stain (Barrios. Bru. which evokes both the erasure of memory and the desin-
tegration of identity. This type of painting thematises Chils drama after the
coup by using a repertoir of signs generated by the climate of oppostion of
that time. These include: the obiteration of reference points: mutiation of
bodies; crises of awareness: a sense of the past being confiscated. The works
are simed at a group united in solidarity around the reunifying force of ant-
dictatoral themes. Their system o reference s based above all on emotional
recogrition, and the pact that they establish with their public s rooted in values
of presenvtion and conservation. They stress the cortinuity of an artistic trad-
tion, and remain fathful to ts pictorial language, which is an ideological rescue
operation of those parts of the memory and identity censored by the miltary.

The ‘avanzada (CADA. Dittbom, Leppe, Rosenfeld, etc) began in 1977 s
distancing from the epic dimension of this fist kind of painting, seen as the
quardian of a solemn historicism. It began a searching criicsm of tis trancen-
dental humanism's concern for testimonial expressiity by deconstructing the.
artistic and social codes on which it was founded. Typical of this work by the
avanzada were: activiies ‘outside the frame’ (use of the body. or the town):
ransgession of the idea of genres in works which combined conflicting struc-
tures of texts and images: insistence that signs are entiely auto-referental. All
these practices stessed the need for a destabilsing discourse, marginalised as
they were from the traditiona circuis of cultual reception which continued to
follow the aesthetic conventions of the dominant socal taste.

On the one hand, the works of the avanzada opposed the offcial discourse and
its sense police, by using obiiaue metaphorical codes that slipped their ideologi-
cal censorship and succeeded in circulating. albeit semi-clandestinely. themes
otherwise suppressed. On the other, they disconcerted the orthodox morality
represented by the cultural values of the poltical opposition. used to meta-
representations of class or nation through an emblematic individual, by venturing
into microbiographic imaginary spaces (urban. sexua that were i  sate of
decomposition.

Quotations, fragments, parodies, etc. are the devices used in thess works to
ilusrate history or nation. in a way that is anti-monumental, unfinished.
disunified, reversible. The lack of permanence of these art forms, the dispersion
of the senses, aimed at demonstrating in as non-glorifying way as possible, an
aesthetic of fracture which breaks with all ideological hegemones and the
absolutism of historical dogma.

Since 1983 these two opposing tendencies have in tum been challenged by
another artistc generation, that of ‘new figuration’. This curtent echoes some of
the themes of intemational postmodeist discourse — it is critical of the
experimentation and rupture with the past typical of avant-garde art (meaning in
local terms the avanzada) while also rejecting the transcendental historiist tradi-
tion (as upheld by the poiiically committed Chilean artists in exie). Instead of
the urgency of radical protest which always governed the expression of anti
dictatorial culture, this new painting provocatively defends: the value of colour
as pure enjoyment; painting as an expression of the pleasure of manusl activty:
the restoration of the painting as object within it institutional or commodity
framework: the cosmetic brillance of intemational fashion: the mass-media
seduction of marketing stereotypes: 3 retum 1o a child-ike or primitive subjec-
thity: a withdrawal from public to intimist private codes

The diminution of the avanzada's productive activty afer its period of maximum
impact from 1977 to 1982 is due to many factors. These include: the inherent
Wweakness of works extended 100 far merely out of a desire to shock: changes in
the view of art as being subordinated to the goal of a revolutionary utopia

changes in sensibilty in Chile, and new affinites and curents which gave fise to

 new hedonism of the image. Something remains however of the auto-
referential, deconstructive spirt which underpinned the most relevant products of
those five years.

Individuals continue to develop their work (most consistenty Dittbor, Diaz) in
video, installations and painting itsef, and to discover new ways 10 ciiically
dismantle the artsystem and it institutional framework. These works continue
10 question the codes employed by the hegemenic cuhure (which legitimise
themselves by means of a varety of authortarian thetorics) through discovering
metaphorical expression for al that is nom-centred and resicual

The recent changes in the socio-political context with the transition to democ-
racy and the related modifications o the mecharisms which previousy cir-
cumscribed cultural praciice under the authoritaian govemment have brought
many new factors into play as regards atistic rflexon in Chie. The frontal con-
it between the forces or repression (the miltar dictatorship) and the repressed
(the poltical oppositor) which created ts own harsh antagonisms and rigid
stances is being superseded. The challenge now is for aristic practice to
generate systems of reference rich enough 1o alow the most luid possible
dialogue between their different languages and imaginative systems. New
postics of the sign must be created, free from the old doctinaire codification
imposed by ideological demands but at the same time wary of the dominant
rationality which leads o the fresh compromises currently being made in the
me of democratic govemabiity.

NELLY RICHARD

3. Triptico de la exposicion Margins and Institutions: Art in Chile 1973-1989, curada por Nelly Richard y realizada en Adelaida, Australia en 1989.
La muestra fue pensada en base a la proyeccién de diapora—mas (especialmente preparados por aproximadamente 15 artistas chilenos) en los
muros de cinco salas de las instalaciones del Festival de Adelaida, con la asistencia del Museo de Arte Contemporaneo de Sydney. Archivo NR.
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a sus operadores a la hipervigilancia de los c6-
digos, marcé la autoreflexividad de un arte que
aprendié asi a desplegar toda su sabiduria en
materia de artificios y disimulos. La necesidad
de despistar a la censura hizo que las obras de
la Avanzada se volvieran expertas en travesti-
mientos de lenguajes, en imagenes disfrazadas
de elipsis y metdforas. Estas obras conjugaban
el rigor operatorio de sus réplicas contrains-
titucionales a las prohibiciones de la censura
con el sobregiro retérico de los dobleces del
sentido que trazaban oblicuamente sus poéti-
cas de la ambigtiedad.

La dimensién de la autocensura opera en
torno alo callado o lo disfrazado en la superficie
de los mensajes. Producto de los silenciamientos
autogenerados en la cadena enunciativa, lo “no
dicho” (lo suprimido, lo faltante) funciona clan-
destinamente como un polo de imantacién de la
lectura que incorpora a su trabajo subyacente de
recoleccion del sentido las sefias de lo escondi-
do, para luego activar su potencialidad disidente
siguiendo ciertos ejes de contra-lectura oficial
que comparte con receptores complices.

La hipercodificacién de los enunciados
segiin claves soterradas que necesitan de una
arqueologia compleja en sus rastreos y excava-
ciones para desenterrar las significaciones pro-
hibidas, les valié a los textos y las obras de la
Avanzada la calificacién de obras y textos her-
méticos, cripticos. Las exigencias de descifra-
miento figurativo y conceptual de los resquicios
de sentido que dividen la obra entre lenguaje
y censura, relegaron la Escena de Avanzada a
un espacio de socio-comunicacién mds bien mi-
noritario. Esta marginalizacion de la Avanzada
que vivi6 reducida a sub-circuitos de recepcién
cultural, si bien disminuyé el impacto social de
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4. Proyeccion en las salas del Festival de Adelaida de las imdgenes de: Raul Zurita (“No, no puedo mas”, 1979) en la
parte superior; y en la parte inferior, una fotografia de Paz Errazuriz (“La Manzana de Adéan”, 1986) y el volante de “jAy
Sudamérica!”, (CADA, 1981). Archivo NR.
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Introduccion a “Madrgenes e Instituciones”, 1986

sus manifestaciones, puso al mismo tiempo sus
obrasy textos relativamente a salvo de la censu-
ra oficial que veia mayor peligro en las manifes-
taciones de alcance masivo (el teatro, el folclor,
etc.) que, a comienzos de los ochenta, agrupa-
ban las sensibilidades contestatarias en base a
un consenso ideolégico-popular de lo nacional.

A partir de los afios ochenta, la Avanzada
comenzé a hacerse presente en el circuito in-
ternacional, debido a circunstancias mdis bien
azarosas’. El referente sub-local de la Avanzada
se topd, entonces, con las expectativas de un
circuito de recepcién metropolitana que espe-
raba de estas obras nacidas bajo dictadura que
manifestaran el dramatismo de su situacién po-
litica con transparencia, explicitud y referencia-
lidad. Dicho circuito de recepcién internacional
esperaba de ellas que eliminaran las sefias de
opacidad que, a modo de proteccién y defensa,
habian ido condensando en su interior como si
estas sefias de la censura (consideradas ya su-
perfluas a la hora de exhibirse en los museos
internacionales) perjudicaran la traduccién de
una lectura mds universal. El pedido museogra-
fico de documentalidad y testimonialidad que el
circuito metropolitano les dirigia a estas obras
chilenas nacidas bajo represién, queria obligar
su arte de la contra-dictadura a la denotatividad
de un mensaje que sélo expresara la violencia
del sintoma histérico sin atender la problema-
ticidad de los lenguajes encargados de transfi-
gurar este sintoma. Aquel pedido metropoli-
tano que agota su curiosidad informativa en la
transparencia documental y testimonial de las

7 Asf ocurti6é con motivo de la presentaciéon no-oficial de Chile
en la Bienal de Paris (1980) y con la Bienal de Sydney (1982) para
las que actué —improvisadamente— de “curadora” de la seleccion
chilena.
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“Pienso que el trabajo de NR pue-
de ser definido globalmente como
un intento por reformular en Chi-
le la critica de las artes visuales.
Tres factores se me ocurre que
convergen en este propésito de
reformulacién. ElI primero es el
recurso a modelos semioldgicos y
retéricos del neo-estructuralismo
francés para describir e interpretar
las operaciones de arte a partir de
su nivel significante, como dispo-
sitivos materiales de produccion
de significados... El segundo es
la transformacién efectiva de un
segmento de las artes visuales y
literarias en Chile, mas o menos
de 1975, en donde se presume la
eficacia implicita de modelos si-
milares a los que la nueva critica
asume como aparato metodolégico
para si misma y que tendria su eje,
precisamente, en la reivindicacion
del significante material. De la
previa y postulada coincidencia
de estos dos factores se sigue un
tercero, que no sé si llamarlo asf,
y que explaya diacrénicamente el
propdsito como un programa en
curso, sujeto a calces y dislocacio-
nes, a revisiones y planteos, que
apunta, digo, a una imbricacién
riesgosa —y, supongo, utépica— del
discurso critico y la produccion de
arte, de la teorfa y la practica. Este
propésito da la idea de la ambi-
ciosidad del proyecto, asf como
también lo muestra, tal creo que
ha sido, abierto a la contingencia,
quebrado en la coyuntura y no pro-
clamatorio —como més de una vez
se ha dicho y como més de una vez
pudo dar motivo para que asi se
pensara—de una presunta voluntad
univoca de inculcar un dogma, de
repetir invariablemente una misma
pauta establecida”.

Pablo Oyarziin, Méargenes e Institucio-
nes, Santiago, Metales Pesados, 2007,
pp. 161-162.



Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

obras, ejercié sobre la Avanzada un nuevo tipo
de censura al hacer valer su demanda socio-po-
litica de “contenidos” que no se dejaran opacar
por la problematica discursiva de las “formas”.
Esta demanda de referencialidad directa for-
mulada por el circuito de arte metropolitano
quiso borrar precisamente aquella dimensién
de las obras que les resultaba lingiisticamen-
te constitutiva: la del juego y la torsién con los
signos que estas obras habian ideado no sélo
como recurso de sobrevivencia contra la censu-
ra y la represién del autoritarismo militar sino,
ademds, y mds complejamente, como una tic-
tica experimental de resistencia critica que se
oponia a toda hegemonia del Significado. En
efecto, la oblicuidad metaférica de las obras de
la Avanzada también sirvié para frustrar un
cierto reduccionismo ideolégico de la cultura
militante que queria traducir-reducir el arte a
un simple realismo social de la contingencia,
haciendo calzar temdticamente las obras con
los significados predeterminados del repertorio
de la izquierda tradicional.

Las obras de la Avanzada vivieron do-
blemente el riesgo y la incomodidad: el ries-
go de ser capturadas por el aparato represivo
de significacién oficial del autoritarismo y, a
la vez, la incomodidad de tener que resistir-
se a las directrices ideolégicas de la cultura
partidaria que le exigia al arte subordinarse
ilustrativamente al temario de la recuperacién
democritica. Son obras que combatieron los
dos operativos de totalizacién del sentido que
se realizaban bajo marcas politicamente con-
trarias (las del poder oficial, las de la izquierda
ortodoxa), realzando para ello el valor de equi-
vocidad y de multivocidad del significante es-
tético que desvia lo linealmente programado
hacia zonas de dispersién y errancias.
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La cantidad de fracturas producidas en el
Chile post-golpe afecté no sélo el cuerpo so-
cial y su textura comunitaria, sino también las
representaciones de la historia atn disponibles
para un sujeto quebrantado en su memoria y
su identidad nacionales. Ya no quedaba historia
ni concepcién de una historicidad trascendente
que no estuvieran enteramente socavadas por la
revelacion del fracaso o del engafio. Ni la cruel
historia oficial de los dominadores ni la doloro-
sa historia contra-oficial de los dominados (una
historia construida —éticamente— como reverso,
pero igualmente lineal en su simetria invertida
si no logra descentrar su narrativa emblemati-
ca) eran ya capaces de orientar al sujeto cultural
hacia una coherencia de sentido o finalidad de
interpretacién. La Escena de Avanzada surge en
la brecha de dolor e insatisfaccién dejada entre
estas dos historias que se disputan un presente
fracturado: entre la oficialidad represora de la
historia dominante por un lado vy, por otro, la
historia en negativo de sus victimas cuyo relato
nacional-popular exhibe una monumentalidad
de la resistencia que oculta las fisuras y desechos
del sentido. Es esta brecha la que marca la sin-
gular posicién de descalce que ocup6 la Avanza-
da en el campo de recomposicién sociocultural
chileno. Por supuesto, el arte de la Avanzada se
pronuncié en franca contraposicién al régimen
militar pero, a la vez, se ubicé en una marginali-
dad polémica —de lenguajes y estilos— frente a las
organizaciones militantes de la cultura oposito-
ra. Heterodoxo en sus desmontajes de signos, el
arte de la Avanzada no les resultaba funcional a
los bloques de recomposicién democritica que
armaban el circuito anti-dictatorial de las coor-
dinadoras culturales, de las agrupaciones parti-
darias y de aquellos centros de estudios alterna-
tivos que, a partir de los ochenta, elaboraron sus
diagnésticos sobre cultura y autoritarismo.
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“El'libro de NR, me parece, intenta
formalizar una historia “otra”, en
verdad casi una histérica o neu-
rética memoria, inaugural en el
campo visual chileno. Serfa licito
pensar, segun el orden del discur-
s0, que la autora del libro actuarfa
como madre o como padre. Yo més
bien me cifio a otra alternativa,
pienso en realidad en un idéntico
movimiento, es decir, el mismo
movimiento que realizan las obras,
es decir la instancia productiva de
la propia y atdvica fundacion. Fun-
dacién enmascarada y encubierta
en la obra de los artistas. Creo
que aquf anuda la fascinacién y
la repulsién que pudiera provocar
este libro. El terror del libro que
ofrece en discursos, en iméagenes,
la imagen descascarada de sucesi-
vas fecundaciones parédicas, elip-
ticas de padre y madre pero que,
no obstante, rasgufian los bordes,
acosando la escritura que puntean
estas obras filiales”.

Diamela Eltit, Mérgenes e Institucio-
nes, Santiago, Metales Pesados, 2007,
p. 160.



“En el caso de M & |, se trata de
un discurso de tendencia y que por
lo tanto se propone no sélo hacer
inteligible a un sector de la produc-
cién artistica (la “neovanguardia”
0 “Avanzada”) sino que también
articular y poner en escena su su-
premacfa dentro de la década. En
ello descansan precisamente las
razones intimas del tenso espiritu
de rigor y del tono crispado que
caracterizan a la nomenclatura y
al léxico semioldégico-gramsciano
escogidos. Ello explica también la
consistencia del punto de vista en
el que se ubica el texto en relacion
a otros discursos reales o posibles
en juego. Se trata de un discurso
que habla desde lo herético frente
a lo consagrado, desde la hetero-
doxia frente a la ortodoxia, desde
lo auroral y rupturista frente a lo
tradicional, desde el espacio vic-
timado frente al que se integra
y legitima el poder. Literalmente
entonces el discurso productiviza
este punto de vista. O si se quie-
re, productiviza con afan de utopfa
—tal como lo ha hecho siempre la
vanguardia— su arbitrariedad. .. Por
lo demds la historia del arte y del
discurso nos indica que la dinami-
zacion y la contribucién a un campo
determinado tiene a menudo méas
que ver con la cefiida articulacion
a un punto de vista (aun cuando
sea arbitrario) y con la puesta en
escena y productivizacién de esa
focalidad, que con la mayor o me-
nor correspondencia “cientifica”
con la realidad. A fin de cuentas,
la historia del arte —como toda his-
toria— posee también cierta dimen-
sién narrativa y ficticia”.

Bernardo Subercaseaux, Margenes e
Instituciones, Santiago, Metales Pesa-
dos, 2007, pp. 157-158.

Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

Las ya dificiles relaciones entre la Escena
de Avanzaday los circuitos de institucionalidad
politica de la izquierda chilena se complicaron
aun mds con la vuelta de los artistas y escritores
del exilio que, a partir de 1983, llegaron a
integrarse —organizativamente— al proceso de
lucha cultural por la redemocratizacién del
pais. Con motivo de esta lucha, se formulan,
durante el afio 1983, varios llamados artistico-
culturales a solidarizar con las protestas
nacionales, cuyos titulos (“Ahora Chile”,
“Contingencia’, etc.) expresaban el deseo
de que el arte se vinculara mds directamente
con la militancia ciudadana. Dichos llamados
exacerbaron la tensién entre, por un lado, el
énfasis critico-experimental de las obras de la
Avanzada que no querian abandonar el corte
deconstructivo de sus andlisis de los signos y,
por otro, el arte del compromiso politico y de
la protesta social que requerian del lenguaje
denunciante-testimonial para movilizar a
la comunidad. El llamado “contenidista”
de la cultura opositora a que el arte social
hiciera mds explicita su adhesién temdtica a
las luchas populares poniéndose al servicio
de lineamiento programdticos, terminé de
encerrar las preocupaciones de la Avanzada en
el minoritario paréntesis de lo experimental.

A diferencia de cémo el arte del exilio
declamaba su pertenencia a una Historia
concebida (en nombre de la Memoria y
la Identidad nacionales) como plenitud y
trascendencia de sentido, las obras mis criticas
de la Avanzada trabajaron siempre con una
temporalidad retéricamente desprovista de
toda heroicidad; una temporalidad histérica
basada en las figuras trizadas de un relato lleno
de vacios que, por lo mismo, se habia vuelto
casi inenarrable. El encuentro entre el arte
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que vuelve del exilio (José Balmes, Gracia
Barrios, etc.) y el arte de la Avanzada hizo que
se toparan dos concepciones de lo histérico:
por un lado, la de la Historia como continuum
de sentido orientado hacia la culminacién
de una verdad unificadora (la del recuerdo
emblemdtico de un pasado truncado que
aspira a retomar la continuidad de la narrativa
que habia interrumpido el golpe militar) vy,
por otro, la concepcién multilineal de una
temporalidad desintegrada cuyo sujeto —en
crisis de fundamento y representacién— trata
de rearticular el sentido como pérdida y falla
de la totalidad, como diseminacién plural de
significados escindidos.

Si la Escena de Avanzada aposté a la es-
tructura movil —dindmica y antiacumulativa—
del “arte-situacién” en contra de lo que sim-
bolizaba el cuadro en la tradicién de las Bellas
Artes (la inmutabilidad de la obra frente al
tiempo solemne de las colecciones de museo),
fue precisamente para testimoniar del estallido
de una temporalidad rota que ya no se avenia
con el humanismo trascendente refugiado en
la gloria histérica del monumento. EI “arte-si-
tuacién” de la Avanzada quiso hacer valer, a
través del cuerpo y de la ciudad, el despliegue
—antihistoricista— de lo efimero como poética
del acontecimiento.
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Lo politico y lo critico en
el arte: “;Quiénteme a la
neovanguardia?, 2004.""

En el terreno de la cultura, lo mds denso de
las reflexiones abiertas por la conmemoracién
de los treinta afios del golpe militar en Chile
(septiembre 2003), concierne un “manojo de
preguntas” sobre “catdstrofe” y “posibilidad™,
es decir, sobre cémo el arte y el pensamiento
buscaron trasladar las marcas de la destruccién
histérica a constelaciones de sentido capaces de
suscitar nuevos montajes estéticos, politicos y
criticos de la experiencia y la subjetividad. Este
es el contexto en el que quisiera situar esta dis-
cusién con un texto provocativo de Willy Tha-
yer (“El Golpe como consumacién de la van-
guardia™), que pone en relacién de contigiiidad
y equivalencia al golpe militar del 11 de sep-
tiembre de 1973 (el Golpe como Vanguardia)
con la neovanguardia artistica chilena (la Es-
cena de Avanzada como golpe y reiteracion).
Agradezco la provocacién de este texto que, al
incitarme a expresar mis desacuerdos con su
postulado general (un postulado segtn el cual
el golpe militar habria anticipado y cancelado a
la vez el significado critico de los quiebres de la
representacion que trabajé la Escena de Avanza-
da), me dio la oportunidad de revisitar hoy esta
escena neovanguardista chilena de los ochenta
y sus tensiones entre el arte y la politica.

1 Este texto fue publicado en su primera version en la Revista de
Critica Cultural, N°29/30, noviembre de 2004, Santiago de Chile.
2 Con estas palabras situa Federico Galende, director de la re-
vista Extremo Occidente, el dossier “La memoria perdida a treinta
afios del Golpe”, publicado en su N° 2, 2003, Santiago de Chile.
3 Thayer, Willy: “El Golpe como consumacién de la Vanguar-
dia”. Op. cit., pp. 54-58.
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Del campo al descampado.

Bien sabemos que el término “vanguardia”
proviene del léxico militar, donde designa la
“avanzada” de un cuerpo selecto que les abre
camino a las tropas que llevardn a cabo la in-
vasién territorial. Las esferas politicas pero,
sobre todo, las esferas culturales (artisticas e
intelectuales) se apropiaron del término “van-
guardia”, en la historia del modernismo, para
nombrar lo adelantado y precursor de prac-
ticas que “abren camino” batallando contra la
tradicién y las convenciones.

A fines de los afios 70, cuando tomé forma
la escena posteriormente analizada en Mdrgenes
e Instituciones, la acufiaciéon del término Escena
de Avanzada buscaba: 1) destacar lo precursor
de un trabajo —batallante— con el arte y sobre
el arte, que recogia del dnimo vanguardista su
busqueda de experimentacion formaly de politi-
zacion de lo estético; 2) tomar distancia de la epo-
peya modernista de la Vanguardia que interna-
cionalizan las historias del arte metropolitano,
destacando la especificidad local de una escena de
emergencia. Optamos por la denominaciéon de
Escena de Avanzada para subrayar ciertos ras-
gos particulares y diferenciales de las practicas
en juego como practicas no asimilables al refe-
rente internacional de la Vanguardia. La deci-
sién de que le precediera al término “avanzada”
el recorte de la palabra “escena” cuyo estrato es
psicoanalitico (en lugar del término “grupo” que
se usa mds frecuentemente al hablar de van-
guardias), fue una de las maniobras que intenta-
ban marcar una diferencia singularizadora en la
caracterizacion local de estas précticas nuestras.
La Escena de Avanzada se caracterizé a si mis-
ma como “neovanguardia” tanto para destacar su
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“El Golpe de Estado realizé la
voluntad de acontecimiento, epi-
tome de la vanguardia, y abrid la
escena postvanguardista en que ya
no serd posible corte significativo
alguno. La escena postvanguardis-
ta s6lo posibilita rupturas insigni-
ficantes... El acontecimiento del
Golpe como punto sin retorno de
la vanguardia, era imposible de
prever en la zona de emergencia
de lo que péstumamente se cano-
niz6 como Escena de Avanzada. ..
La Avanzada no pudo leer el Golpe
como golpe estructural y punto sin
retorno de la negatividad, mantuvo
complicidad con el corte estructu-
ral del Golpe, al referir dicho corte
en el campo cultural y mantuvo,
discursivamente, proximidad es-
tructural con la vanguardia”.

Willy Thayer. El fragmento repetido. Es-
critos en estado de excepcion. Santia-
go, Metales Pesados, 2006, pp. 17-18.
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voluntad de repolitizar el arte desde un imagi-
nario de la crisis y las fracturas (ideolégicas, es-
téticas) como para “explicitar desde el comienzo
su relacién incémoda con la vanguardia™. Esto
lo reconoce W. Thayer, aunque no se detiene
mayormente en esta “incomodidad” que, sin
embargo, es clave para subrayar los descalces y
sobresaltos entre, por un lado, la cita del van-
guardismo internacional inserta en la Escena de
Avanzada y, por otro, la suma de desapropia-
ciones y reapropiaciones locales que desvian su
guién metropolitano hacia capas subterraneas
de territorios inexplorados’. Me parece, prime-
ro, que la ensefia maximalista de la Vanguardia
a cuyo guién universalizante recurre W. Thayer,
borra la coyunturalidad tictica de los desplaza-
mientos y reinscripciones de significados locales
que le dieron su valor sizuacional y posicional ala
Escena de Avanzada.

Si bien la Escena de Avanzada defendi6 una
estrategia militante en contra del academicismo,
no se interesd Unicamente en atacar los simbo-
los de la institucién artistica. La ofensiva criti-
ca de aquellas précticas chilenas de los ochenta

4 Willy Thayer se ha preocupado, en otro texto, de acentuar la
mencién a esta incomodidad haciendo valer la ambigliedad que,
ciertamente, marcaba mis textos: “No hay que desconsiderar, sin
embargo, que N. Richard explicitd, desde el comienzo, su relaciéon
incémoda con el vanguardismo. Sefiales de esto encontramos por
doquier. Son varios los pasajes del texto de Richard que subra-
yan la diferencia entre la vanguardia y la Avanzada. A la vez, son
multiples las expresiones que en el texto de N. Richard vinculan
el significante Avanzada, con la tortura de la representacion, ges-
to propiamente vanguardista.”. Ver: Willy Thayer, “Del aceite al
collage” en: Cambio de aceite. Pintura chilena contempordnea. Santiago,
Ocho Libros Editores, 2003., p. 43.

5 Willy Thayer, “Vanguardia, dictadura, representacion”, p. 251.
Incluso cuando W. Thayer manifiesta la intencién de querer tras-
cender “la comprensién de la Avanzada como vanguardia”, no lo
hace pensando en la productividad critica de este descale de con-
texctos entre lo internacional y lo local, entre lo metropolitano y lo
periférico.
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que combinaron, de modo inédito, materialismo
signﬁmnz‘e, andlisis institucional y po/itizacio’n
del arte, buscaba sacarle filo a un proyecto ar-
tistico-cultural que entré en disputa critica con
otros frentes alternativos de discursos y practi-
cas: las redes cientifico-sociales de los centros
de investigacién en arte y cultura popular y las
redes comunitarias del arte militante. Las aris-
tas del debate politico-cultural y critico-estético
entre la Escena de Avanzada y estas otras redes
de discursos y précticas no pudieron ser exami-
nadas con suficiente atencién en los ochenta,
porque la urgencia de la protesta contra el afie-
ra de la dictadura aplazaba la reflexién sobre el
detalle de las controversias que se daban en el
adentro del campo de la cultura de oposicién.
Sigue habiendo ahi una tarea pendiente que
concierne el estudio de las respectivas determi-
naciones bajo las cuales las pricticas de oposi-
cién politica 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 postergada sea la de conde-
nar al sin sentido, a la inutilidad, las luchas por
el sentido que motivaron el arte insurgente de
la Escena de Avanzada. El decreto aniquilante,
exterminador, de la muerte de la critica profesa-
da por W. Thayer que sentencia que “la critica
tue consumada por el Golpe” inhibe cualquier
revisién politico-cultural de cémo se materiali-
zaron estas luchas. Lo terminal de aquel decreto
firmado por W. Thayer no hace sino obliterar
las marcas de aquellas précticas de la Escena
de Avanzada que se atrevieron a interpretar la
secuencia  Aistoria-golpe-destruccion-reconstruc-
cion-totalidad-fracturas-deconstruccion armando
trazos que, desde mi punto de vista, merecen
ser revisitados para volver a hilvanar una de las
“memorias perdidas” que sigue fugada “a trein-
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ta afios del Golpe”. Al dejar sin razén de ser a
las pricticas de transformacién artistica de los
ochenta en Chile, W. Thayer desposee a la Es-
cena de Avanzada de su pasado pero, también,
de su futuro, ya que el definitivo y amenazante
remate del fin (“ninguna légica de la transfor-
macién y de la innovacién serd posible en el ra-
yano del acontecimiento”) que ordena el autor,
termina cancelando incluso la alternativa de
que nuevas fuerzas de lectura reubiquen a estas
pricticas en una secuencia viva de debates so-
bre lo critico'y lo politico en el arte: unos debates
cuyas energias potenciales se dan por sepul-
tadas mediante la sentencia definitoria y defi-
nitiva del “ya nada serd posible” (W. Thayer)®.
El remate del fin con el que W. Thayer agota
las virtualidades de lo inconcluso, impidiendo
que el pasado (en reserva) de la Escena de la
Avanzada siga disponible para ser reconjugado
en un futuro anterior.

La Escena de Avanzada le disputé a la poli-
tica en los afios de la dictadura la capacidad de
armar, en torno a los dilemas de la representa-
cién, un “campo” de problemas y tensiones que
se resistiera tanto a la ilustratividad del con-
tenido ideoldégico como a la operacionalidad
del programa politico. Se le debe a la Escena
de Avanzada la existencia de este “campo” de
independencia formal, de autorreflexividad de
los signos, que postulé un arte no subsumible
a la hegemonia de la politica aunque si cues-
tionador de lo politico, debido a cémo inven-

6 La definitoriedad del “ya nada sera posible “inhibe los despla-
zamientos de significados que cualquier relectura ejerce sobre el
pasado si admitimos que “la actividad de leer comporta la fuerza
de revocar el sentido de la inscripcién y, por lo mismo, de revocar
el pasado y su “fue”, de corregirlo, de borrarlo, de confundirlo”.
Pérez Villalobos, Carlos: “Pasién, muerte y resurreccion en la saga
de Patricio Guzman”. Revista Extremo Occidente, N. 2, p. 53.
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1. Portada revista Vanguard. Volumen 17, nimero 2 (1988), Vancouver, Canada. La portada reproduce una imagen de la
video-instalacién “Cautivos” de Lotty Rosenfeld. Archivo NR.
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2. Articulo "Art in Chile since 1973", escrito por Nelly Richard en la revista Vanguard. Las imgenes que acompafian estas paginas
del articulo son de: Carlos Leppe (“El que dia que me quieras”, 1981), CADA (“Para no morir de hambre en el arte”, 1980) y Helen
Hughes (Sin titulo, 1977). Archivo NR.
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t6 “operaciones complejas desde el punto de
vista del arreglo conceptual... de la irrupcién
novedosa de otros significados™. Al invalidar
el efecto de estas “operaciones complejas” que
lucharon contra el vaciamiento del sentido; al
liquidar -retrospectivamente— cualquier ex-
pectativa de haberle disputados significados
otros a la violencia impuesta, W. Thayer reins-
tala el vacio del “descampado”ahi donde el arte
y la critica habian graficado, estratégicamente,
marcas'y demarcaciones de espacio, signos y es-
critura. El arrasamiento del “post” que insta-
la la sentencia posthistérica del “ya nada sera
posible” de W. Thayer termina por consumar
hoy, a treinta afios del golpe militar, lo que no
habia logrado rematar la violencia destructiva
de la dictadura debido a la insistencia del pese
a todo forjada por las expectativas criticas de la
Escena de Avanzada.

W.Thayer define el acontecimiento del Gol-
pe militar como un “punto sin retorno”: como
un pasado del que no se retorna. Pero existe
“acontecimiento” sin retorno? Siempre hay re-
torno porque nada de lo que acontece (ni si-
quiera el golpe de estado del 11 de septiembre
1973) permanece en el punto fijo de la primera
vez: siempre le suceden a esta primera vez des-
plazamientos y reactualizaciones de significado, de
inscripcién y contextos que llevan el aconteci-
miento a resimbolizarse a través de las multiples
repeticiones y desfases de sus sucesivas escritu-

ras®. El golpe militar definido por W. Thayer

7 Tomas Moulian, “Golpe, dignidad y desgracia; didlogo con
Tomas Moulian”. Revista Extremo Occidente N° 2, p. 49.

8 No hay acontecimiento sin repeticion y la repeticion es siem-
pre desfase: “Es la repeticion la que hace ser: no hay aconteci-
miento sin superficie de inscripcion... El acontecimiento no puede
ser determinado mds que si es inscrito. El encadenamiento sobre
él, y la experiencia que se tiene, son indisociables de la superficie
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“A la idea de que el Golpe de Es-
tado habria consumado la repre-
sentacién moderna se la puede
matizar, en definitiva, mostrando
... el relativo grado de autonomia
que la transformacion de los sis-
temas de produccién, exhibicién
y percepcién de obra mantuvieron
respecto de éste, alcanzando la es-
cena plastica bajo Dictadura, para-
déjicamente tal vez, una potencia
inusitada que jamas le habiamos
conocido. ..

No estoy sugiriendo que este indi-
cio, el del Golpe de Estado de 1973,
no guie hacia la gran pesadilla de
nuestra historia mas reciente, una
que, revelando la catéstrofe, la ex-
tendid ya diseminada por todos los
puntos del tiempo, concentrando
con todo derecho la atencién de
los ensayos, teorfas y discursos
que ahora exploran el pasado re-
ciente; lo que sugiero es que ese
pasado admite infinitas lecturas e
implica una superposicién de ca-
pas de sentido que las referencias
al 73" como Unico hito empobrecen
y redondean, corriendo el riesgo de
caer en una nueva serie o de po-
ner el “ayer” en una Unica linea de
tendencia”.

Federico Galende, Filtraciones. Conver-
saciones sobre el arte en Chile (1960-
2000). Santiago, Alquimia Ediciones,
2019, pp. 10-12.
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como un “acontecimiento del que no se retorna”
(ni siquiera a través de las reescrituras criticas
de su memoria) amarra el Golpe a la imagen
fija de un presente continuo. En lugar de captar
el golpe en la narratividad histérica de las es-
crituras compuestas y heterogéneas que siguen
desinscribiendo y reinscribiendo sus signos al-
ternando narrativas, la tesis del “no retorno” ins-
tala el presente interminable del Golpe como
un acontecimiento trascendental que, abstraido
de sus contextos méviles de resignificacién, no
cesa de ocurrir idéntico a si mismo en la tesis
del “ya nada serd posible”.

La abstraccién trascendental del Golpe que
maximiza el texto de W.Thayer lo convierte en
un objeto sublime (un objeto cuyo absoluto lo
torna irrepresentable) y, como tal, en un objeto
“incompatible con el tiempo” ?, es decir, con la
articulacién del tiempo histérico como sucesién
y conexién de flujos y secuencias que narran sus
procesos mediante idas y vueltas de las palabras
y de las imdgenes que se mueven hacia atrds y
hacia adelante. Lo irrepresentable del Golpe
en la concepcién de W. Thayer lo sitia mas alla
de todo relato de la memoria, mas alld de toda
desinscripcién-reinscripcién de la huella que,
una vez consignada, es reelaborada por cuerpos
y obras: por cuerpos de obras. No hay absolu-
to que valga en materia de no-representacion:
“es necesario, por cierto, inscribir, en palabras,
en imdgenes. Imposible escapar a la necesidad

sobre la que se inscribe. Es esta superficie que lo determina, ofre-
ciéndola a la reproduccién... Teniendo que ser repetido para ser
comunicado, no es cogido y producido, inscrito, mds que en razén
de lo que podria parecer venir después: la repeticién”. Jean Louis
Déotte, Catastrofe y olvido; las ruinas, Europa, el Museo. Santiago,
Cuarto Propio, 1998, p. 183.

9 Jean Francois Lyotard, “Los judios”, Revista Confines N°1,
Paidés, Buenos Aires 1995, p. 42.
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de representar. Seria el pecado mismo, el creerse
santo, salvo. Pero una cosa es hacerlo para sal-
var la memoria y otra el intento de preservar el
resto, lo olvidado inolvidable™. En el caso de la
Escena de Avanzada, reestilizar los cortes y las
fracturas de una temporalidad violenta median-
te una sintaxis de lo disociado y lo inconexo, de
lo no integrable, fue el modo que encontraron
sus escrituras para trabajar con las fallas y los ac-
cidentes de la representacién, habiendo tomado
en cuenta la explosién de los “restos” que perfo-
ran y escinden cualquier unidad que se pretenda
coherente y plena, total y definitiva .

La violencia fundacional de lo nuevo.

Pese a que el término “vanguardia” deriva del
léxico militar, es gracias a su rodeo por el campo
modernista del arte y la cultura que dicho tér-
mino se fue cargando del peso critico-social de
su revolucion de las formas. Al tratar el golpe del
11 de septiembre como Vanguardia'?, W. Thayer
no sélo acorta el desvio de esta larga aventura
modernista de tensiones entre institucion cultu-
ral, exploracion estética'y transformacion social que
caracterizé a las vanguardias artisticas y litera-
rias, sino que devuelve abruptamente el término
a su rubrica de origen: la militar.

¢Por qué dice W. Thayer que el golpe del 11
de septiembre de 1973 puede ser leido como

10 Jean Francois Lyotard, op. cit., p. 44.

11 Esto es particularmente notorio en la poética y la narrativa de
la “Nueva Escena”: Diamela Eltit, Raal Zurita (Purgatorio), Gon-
zalo Mufioz, Diego Maqueira, etc. Ver Eugenia Brito: Campos
minados. Santiago, Cuarto Propio, 1990.

12 Me parece mas preciso el término de “dictadura revoluciona-
ria” que usa T. Moulian para caracterizar el Golpe, que el de Van-
guardia. Tomas Moulian, Chile actual, anatomia de un mito, Santiago,
Lom/ARCIS, 1997, p. 22.
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Vanguardia? Porque el Golpe “realiza la voluntad
de acontecimiento, epitome de la vanguardia™®?,
llevando la irrupcién-dislocacién de lo Nuevo
(la impronta dictatorial) a fracturar la historia y
la representacién. Segin W. Thayer, el efecto del
Golpe como Vanguardia habria sido tan arrasa-
dor que dej6 alavanguardia artistica (y su afin
de trastocamiento de los signos) sin campo de
maniobras: sin un campo propio de significacion
histérica ni de justificacién critica.

Si releemos la historia de las vanguardias,
vemos que dicha historia se trama a partir de la
nocién de “campo”, ya que el gesto vanguardis-
ta le debe su impulso critico-negativo al deseo
de transgredir los limites de autonomia, de se-
paracién y diferenciacién, de especificidad del
sistema-arte que le impedirfan intervenir direc-
tamente en la sociedad. La tension entre el in-
tra-campo (autonomia) y el extra-campo (hete-
ronomia) del arte que mueve a las vanguardias,
depende estrictamente de la configuracién de lo
artistico como un subsistema que se recorta so-
bre el trasfondo ampliado de la praxis social.

El argumento de W. Thayer (el Golpe como
consumacion de la Vanguardia) opera un trasla-
do de planos entre, por un lado, el golpe militar
(la historia social y politica) y, por otro, la van-
guardia (el arte y la literatura), que no respeta ni
marcos de separacion ni limites de diferenciacion.
A diferencia de lo ocurrido con la Escena de
Avanzada que se desenvolvi6 en un espacio aco-
tado, el golpe militar del 11 de septiembre 1973
concierne a la historia de la sociedad en su tota-
lidad: su acontecimiento de lo Nuevo no conoce
limitaciones de campo. No puede comparar-

13 Willy Thayer, Revista Extremo Occidente N°2, p. 54.

43



Lo politico y lo critico en el arte: ;Quién teme a la neovangnardia? 2004

se esta violencia superestructural de lo Nuevo
(la dictadura) cuya dimensién es ilimitada por
cémo revoluciona la historia y la sociedad en-
teras, con el afdn vanguardista de trastocar los
limites de diferenciacién que separan a la serie
“arte” de las series “historia”, “politica” y “socie-
dad”. El acontecimiento del golpe de estado del
11 de septiembre de 1973 y la emergencia de la
Escena de Avanzada no pertenecen a la misma
serie de procesos ni de sucesos. A la sobrede-
terminacién histérica del golpe militar, respon-
de el proyecto neovanguardista de la Avanzada
que usa la reflexividad formal y la criticidad
del arte para rebelarse contra la macro-deter-
minacién de los hechos (la instauracién de la
dictadura) desde la micro-revolucién simbélica
del acontecimiento estético. Forzar la analogia
estructural entre el Golpe y la Avanzada, di-
luye la tensién entre contexto (lo histérico-so-
cial: la dictadura) y texto (lo estético-cultural:
el experimento neovanguardista). Esta analo-
gia confunde la macro-referencialidad del dato
histérico con el acontecimiento del texto y de
la obra que, segln reglas propias, trasladan el
dato vertical (el golpe militar del 11 de sep-
tiembre 1973) a un juego horizontal de formas
y sintaxis. Es la plurivocidad de este juego la
que desencaja el significado “golpe”, haciendo
proliferar su sentido (histérico) en los estallidos
(simbdlicos) del lenguaje.

Es cierto que el acontecimiento violento
de la novedad como ruptura caracterizé tan-
to al golpe militar (que revolucioné la histo-
ria social) como a la Avanzada (que pretendi6
“revolucionar” el campo de las artes visuales en
Chile) pero, en el primer caso, el corte salvaje
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de lo Nuevo de la dictadura hizo desaparecer el
pasado histérico-nacional que le daba sustento
a una biografia colectiva mientras que, en el se-
gundo caso, la “ruptura de la Avanzada con la
prehistoria nacional del arte”* se produjo en el
interior —desmarcado— de la tradicién artistica
y cultural. Resulta abusivo homologar concep-
tualmente la ruptura literal (el golpe militar)
con la ruptura figurada (la Escena de Avanzada)
como si ambos cortes, el dictatorial y el neovan-
guardista, fuesen igualmente culpables de des-
cargar fisicamente la misma violencia extermi-
nadora. No puedo, sin embargo, desconocer que,
a fines de los setenta, se trabé discursivamente
una relacién ambigua entre el rupturismo de la
Escena de Avanzada y el fundacionalismo de la
dictadura, tal como ya lo habia expresado Pa-
blo Oyarzin al hablar de “una cierta solidaridad
manifiesta —aun si fuese por via de resistencia—
con el discurso de la refundacién de la historia
nacional por cuyo medio quiere la dictadura au-
toconferirse legitimidad y destino™.

Esto se ha discutido bastante ya. En su en-
trevista del N° 1 de Extremo Occidente, Fran-
cisco Brugnoli comenta cémo, para él, el “pio-
nerismo” de la Avanzada se hizo cémplice de
una borradura de antecedentes (en particular, de
los antecedentes del arte de los sesenta a cuya
tradicion pertenece el artista) que duplicaba el
efecto de tabula rasa con que la dictadura quiso
castigar al pasado nacional para liquidar la he-
rencia de la revolucién socialista. Entiendo que
estas aprensiones de F. Brugnoli y otros fueron
detonadas por la sensacién causada por el “gol-

14 Pablo Oyarzin, “Arte en Chile de veinte, treinta afios” en
Abrte, visnalidad e historia, Santiago, La Blanca Montafia, 2000, pp.
223-224.

15 Pablo Oyarzun, op. cit., p. 223-224.
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pe de fuerza™ con que Mdrgenes e Instituciones
parecia querer amenazar a la historia del arte,
por el hecho de ser portador de referentes (el
postformalismo, el neoestructuralismo) ajenos a
la tradicién estética nacional. La rebeldia van-
guardista (anti-academicista) contra el pasado
artistico actuada por Mdrgenes e Instituciones
ocupé el acento no conciliador, intransigente,
de la ruptura: una ruptura que, muchas veces,
sobreactuaron mis textos debido a su giro anti-
historicista que no podia sino polemizar con el
sentido comun ideolégico de la cultura de oposi-
cién. Mdrgenes e Instituciones trazé un corte que
interrumpié (y también violentd) la relacién de
continuidad que ligaba la izquierda artistica y
cultural al discurso de la representacion. Son pro-
bablemente estas “rupturas y desplazamientos
que la alejan de los viejos modelos de arte com-
prometido, de frentes culturales, de representa-
cién artistica de partidos y/o clases sociales” las
que llevaron la Escena de Avanzada a “un ais-
lamiento socialmente percibido como vanguardis-
mo”". En cualquier caso, es innegable que mis
primeros textos fueron demasiado impacientes
y exclamativos y que no supieron rodearse de
las suficientes precauciones para distanciarse de
la imagen del “corte limpio con el pasado como
peso muerto del que hay que zafarse” contra el

cual reclama W. Thayer.

W. Thayer critica la programaticidad van-
guardista de este “corte limpio con el pasado”
con que la Escena de Avanzada se habria hecho
estructuralmente cémplice del fundacionalismo

16 Carlos Pérez Villalobos, “Memoria. Arte y Politica; una con-
versacion entre Adriana Valdés, Carlos Pérez V. y Nelly Richard”.
Revista de Critica Cultural N°22, Junio 2001, p. 49.

17 José Joaquin Brunner, “Campo artistico, escena de avanzada y
autoritarismo en Chile”, en Arte en Chile desde 1973. Documento
FLACSO N°46, Santiago 1883. Las cursivas son mias.
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de lo Nuevo implantado por el golpe militar.
Pero el texto de W.'Thayer opera, sin darse cuen-
ta, el mismo corte violento, sin misericordia, que
le reprocha a Mdrgenes e Instituciones, al dividir
linealmente el tiempo entre un antes (el pasado
de la Avanzada condenado por él a la inutilidad
critica) y un después (el triunfante “final neoca-
pitalista de la vanguardia” que, todo soberano,
se despliega para siempre sin dejarse afectar por
ningun pasado-presente de la memoria critica).
W. Thayer recurre al mismo golpismo enuncia-
tivo del “ahora” que marcé el texto-manifiesto
que le reprocha ser a Mirgenes e Instituciones,
al sobreafirmar una tesis (“el Golpe como con-
sumacién de la Vanguardia”) que busca, perfor-
mativamente, anular el pasado y prefigurar el
futuro mediante un tajo cortante que separa el
“desde ahora ya no” (lo politico en el arte) del
“desde ahora si” (el fin de la representacion y la
muerte de la critica).

“Escena sin representaciéon” y critica de la
representacion.

La tesis que enmarca el texto de W. Thayer
es la siguiente: el golpe militar del 11 de sep-
tiembre de 1973 produce una ruptura tan defi-
nitiva que “disuelve el estatuto de la representa-
cionalidad.” Este antecedente radical del golpe
volveria “insignificante” cualquier tentativa de
experimentar criticamente con los quiebres de
la representacién, “porque en 1979, cuando la
Avanzada emerge, no sélo los aparatos de pro-
duccién y distribucién de arte sino toda forma
institucional, ha sido suspendida en una segudi-

lla de golpes” ™.

18 Willy Thayer, “El Golpe como consumacién de la Vanguar-
dia”, p. 54.
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“Ciertamente que a la Avanzada
es imposible pensarla sino dentro
del contexto social de la institu-
cién de la dictadura. Tanto mas si
se considera que uno de los rasgos
caracteristicos que definen tales
producciones es precisamente la
reflexién critica sobre el evento so-
cial que se padece. Sin embargo,
no es menos cierto que, de dar al-
guna importancia a la singularidad
de una produccién de arte, recién
empezamos a investigar cuando
nos preguntamos por las reglas
de transformacién especificas, los
formatos de elaboracién, que den-
tro del medio técnico desarrollado
tradujeron al acontecimiento his-
térico-social en acontecimiento de
arte, otorgaron inscripcion a la pro-
toescena histdrica, padecida pre-
simbélicamente. El valor de obra se
tramita en su indice de artisticidad,
es decir, en el rango de elaboracién
técnica de su inscripcién... Enun-
ciar la incidencia del Golpe en la
Avanzada es trivial, pues la misma
razén de esa incidencia vale para
cualquier otra préctica o disciplina
bajo el contexto social aludido. El
concepto de acontecimiento —vero-
simil dentro del campo filoséfico—
es de una generalidad tal que nada
puede dejar de caer bajo su tutela.
Porque dice mucho, en verdad dice
muy poco”.

Carlos Pérez Villalobos, Arte y politica.
Editores: Pablo Oyarzin, Nelly Richard,
Claudia Zaldivar. ARCIS / Facultad de
Arte Universidad de Chile / Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes,
2005, p. 189.
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¢Qué duda cabe que el golpe militar dislo-
ca violentamente todo el sistema de categorias
y referencias que la épica revolucionaria de la
Unidad Popular habia levantado como bandera
histérica, y que deja al sujeto de la historia en un
desolador estado de catastrofe? La violencia de
la discontinuidad con la que el golpe se institu-
ye en siniestro acontecimiento interrumpe una
gesta revolucionaria a la vez que pulveriza la re-
presentacién confiada de la Historia que susten-
taba su emblemdtica nacional y popular. Pero,
¢quiere decir esto que el golpe militar “operé la
suspension (epokhe) de la representacionalidad”:
“que toda forma representacional ha sido sus-
pendida” y que la dictadura operé como “una
escena sin representacion’»"

Una vez desmantelado el proyecto épico-re-
volucionario que simbolizaba la Unidad Popu-
lar, la dictadura chilena reordené inflexiblemen-
te el sistema de categorias y simbolos (en otras
palabras, de “representaciones”) que pasaron a
encuadrar la sociedad bajo su 1égica autoritaria
de la dominacién. ;Quién podria afirmar que la
Doctrina de la Seguridad Nacional (su fanatis-
mo del orden y la integridad de la Nacién) no
constituye e instituye un inviolable “sistema de
representacién’ en el que el autoritarismo repre-
sivo basa sus prohibiciones y castigos? ;Cémo
no admitir que el ideologema de la Familia (mi-
tificada por el patriarcalismo y el militarismo
chilenos de la dictadura) tenia como misién re-
forzar los estereotipos de género del “sistema de
representacién’ de la ideologia sexual dominan-
te? Si bien la violencia del golpe militar des-en-
marca la representacién histérica, el nuevo apa-
rato representacional de la cultura autoritaria se

19 Willy Thayer, Op. Cit.

49



Lo politico y lo critico en el arte: ;Quién teme a la neovangnardia? 2004

encarga muy luego de reencuadrar a la sociedad
chilena mediante la dicotomia orden/caos para
prohibir estrictamente toda salida de marco que
llamara virtualmente a la desobediencia. Sélo es
posible evocar la escena de la dictadura como
una escena sin armadura (“Seis afios de desplie-
gue de la fuerza sin ley, sin marco, despliegue
que instala el no marco de la globalizacién; seis
anos de represién sin represion... porque el Gol-
pe, lo sabemos ahora, preparé el des borde defi-
nitivo de todo marco, incluyendo el de la dicta-
dura™ (W.Thayer), omitiendo de sus lineas de
refundacién la inflexible representacionalidad
del poder que nos impuso su rigidez del encua-
dre como formato de obediencia total.

En sus textos de sociologia cultural sobre
el autoritarismo, J.J. Brunner nos decia que el
régimen militar conjugé sus efectos de disci-
plinamiento social bajo la doble consigna de
la “modernizacién” (el mercado, la televisién)
y la “represion” (la censura, la persecucién). El
golpe dictatorial es leido por W. Thayer en la
dimensién de “modernizacién” que impulsé el
sistema neoliberal, como la “inmersién del mar-
co en la circulacién sin marco” de la disolvente
légica mercantilista del capitalismo transnacio-
nal. Pero el texto “El Golpe como consumacién
de la vanguardia” no recuerda suficientemente
la cara oculta de la “represién” militar que, por
ejemplo, dibujé una ciudad del cerco territo-
rial, de la vigilancia y del arresto domiciliarios,
contra la cual las intervenciones urbanas de los
aflos ochenta, en especial las del CADA, busca-
ban “instalar una nueva circulacién cuyos flujos
removieran el militarismo que controlaba, con

20 Ibidem.
21 Willy Thayer, “Del aceite al collage”, p. 51.
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“La retérica de la ruptura que con-
lleva el acto de posicionamiento
de NR, los efectos de tabula rasa
que presupone, llevaran a diversos
criticos y artistas a calificar la Es-
cena de Avanzada como “complice
del régimen militar”, a reconocer
en ella “una cierta solidaridad ma-
nifiesta —aun si fuese por via de re-
sistencia— con el discurso de la re-
fundacién de la historia nacional”.
Y, sin embargo, contra estas lectu-
ras, habria que observar con deten-
cién los efectos de ruptura que la
accion de posicionamiento de la
Avanzada destaca ... Asf, respec-
to al modernismo utdpico que las
vanguardias de los afios sesenta
reivindican como proyecto revolu-
cionario, habria que observar que
el modernismo de la Avanzada si
bien comparte el gesto vanguardis-
ta de ruptura con la tradicion, este
gesto de ruptura se constituye, sin
embargo, como un gesto que bus-
ca romper, a su vez, con la matriz
utépica del modernismo vanguar-
dista de la década del sesenta.
Se trata de una diferencia minima,
pero absoluta, de una diferencia o
espaciamiento interior a la propia
tradicion del modernismo”.

Miguel  Valderrama, ~Modernismos
historiogréficos. Santiago, Palinodia,
2008, p. 125.
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una persistencia cruel, a aquellos cuerpos ciuda-
danos reprimidos o agobiados por los violentos
aparatajes sociopoliticos con los que la dictadu-
ra chilena ensayaba sus limites”™. Para W. Tha-
yer, “las practicas disolventes del sistema-arte
operadas por el CADA” en contra de la mili-
tarizacién de los cuerpos y la ciudad, no harfan
mids que “codificar lo que estd fictica y transver-
salmente descompaginado y cismatizado en el
Golpe mismo™. Esas pricticas no serian mds
que el reflejo —o el sintoma— de la “insubordi-
nacién de los signos” puesta en accién por el
Golpe mismo. Hay una confusién ahi entre lo
destructivo (la dictadura), lo reconstructivo (la
cultura anti-dictatorial) y lo deconstructivo (el
arte experimental de la neovanguardia). Nada
del imaginario deconstructivo que propusieron
las acciones de arte de los ochenta estaba con-
templado (ni podria haberlo estado) en el pro-
grama destructivo de la dictadura: ni la inten-
cién de desnaturalizar los signos que formaban
parte de la cotidianeidad represiva para que el
espiritu autocritico de la sospecha se contagiara
al resto de las estructuras de poder para socavar-
las intersticialmente; ni el deseo de abrir juegos
de libertades en torno a los cuerpos y la ciudad
para que pequefias utopias emancipadoras ayu-
daran la subjetividad del espectador a zafarse de
lo restrictivo. A diferencia de lo ocurrido con el
Golpe militar que fracturé la sociedad y dislocé
la historia, el arte experimental de oposicién se
propuso re-elaborar la fractura y la dislocacién
no sélo protestando contra aquel acontecimien-
to dramdticamente fechado (el Golpe de Esta-
do) sino recombinando sus huellas en inéditas

22 Diamela Eltit, “Cada 20 afios”. Revista de Critica Cultural N°19,
noviembre 1999, p.36.
23 Willy Thayer, “Dictadura, vanguardia y globalizacién”, p. 254.
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configuraciones de sentidos que lo hicieran es-
capar de la fatalidad determinista de esta me-
moria siniestra de la repeticién. Sélo el arte —y
no el Golpe— se propuso usar recursos autocri-
ticos que invitaran a cuerpos y sujetos a aventu-
rarse, libertariamente, en el incesante deshacer y
rehacerse de una significacién abierta al plural
de las diferencias en contra de la univocidad de
lo reglamentado y prescrito por la Dictadura.

La Escena de Avanzada se enfrent6 al de-
safio de imaginar, desde el arte, una respuesta
a la condena dictatorial que abriera resquicios
de sentido en las entrelineas del poder represi-
vo para hacer circular por ellas ciertas particulas
disidentes. Pero no le basté a la Avanzada con
transgredir el orden-de-representacién de los
simbolos dictatoriales que gobernaban el cuer-
po, la ciudad y los medios. Quiso ir mds alld de
esta traslacién inmediatista entre contingencia
politica (dictadura) y resistencia artistica (mili-
tancia cultural). Frente a los quiebres de la re-
presentacién (al desarme de las categorias y de
las identidades de antes) y en medio de cémo
la cultura de izquierda buscaba parchar estos
simbolos rotos para recomponer imdgenes de
continuidad y tradicién histéricas, la Escena
de Avanzada se preocupé de recoger aquellos
fragmentos residuales que vagaban en los mar-
genes de las heroicas y grandiosas recomposi-
ciones de la épica revolucionaria. Mientras que
el arte partidario de la cultura militante recu-
rria al léxico humanista-trascendente del me-
ta-significado (Pueblo, Revolucién, Identidad,
Memoria), la Avanzada exploraba las fracciones
micro-biogrificas de imaginarios desintegrados
para socavar con ellas las representaciones ple-
nas a las que seguian adhiriendo las totalizacio-
nes ideoldgicas del marxismo. Bastaria con este
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provocativo trabajo de fisuracién critica de la
representacionalidad ortodoxa de la cultura de
izquierda (un trabajo que usé el temblor de lo
estético para vulnerar las dogmadticas de la cer-
teza en las que se afirman sus doctrinas), para
que el gesto de “desrepresentacién” de la Avan-
zada justificara —en lo teérico y lo estético— el
margen de productividad critica que el discurso
del “fin de la critica” retrospectivamente le niega.

Retirada melancélica y multiplicidad
deseante.

W. Thayer identifica a las obras de la Avan-
zada (en contra de Mdrgenes e Instituciones) con
un ‘estrato primario, anasémico, inoperante
des-obrante” que, mds que “operar” como prin-
cipio de decodificacién y lectura de la institu-
cionalidad autoritaria (...) permanece intransi-
tivo en las inmediaciones del golpe, neutro ante
las demandas de nuevas lecturas de signos™.
Lo primero que me llama la atencién en esta
evocacion de la Avanzada es este vocabulario de
lo “inoperante” y lo “neutro” que describe una
escena que se abstiene, se retrae y se sustrae del
trabajo con los signos. No reconozco en este
vocabulario desenfatizado de la retraccién y la
sustraccion, de la quietud, nada del clima efer-
vescente (de incansables proyectos y afiebradas
disputas) que marcé vitalmente los tiempos de
la Avanzada. Prevalecia, muy por el contrario,
el voluntarismo de un frenético deseo que, le-
jos de mostrarse indiferente al sentido, buscaba
multiplicar los “focos guerrilleros™ a través del

24 Willy Thayer, “Vanguardia, dictadura, globalizacion”, pp. 255-
256.

25 Adriana Valdés, “Conversacion entre German Bravo, Martin
Hopenhayn, Nelly Richard y Adriana Valdés” en: Nelly Richard,
La insubordinacion de los signos. Cuarto Propio, Santiago 1994, p. 99.
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choque y la friccién de posturas en un campo de
la cultura vivido agitadamente como trinchera.
El combativo gasto y desgaste de energias que
mantuvo a la Avanzada en constante revuelo de
textos y obras, de preguntas sobre las actuacio-
nes del arte y su critica, tiene muy poco que ver
con la imagen contemplativa de esta escena pas-
mada, de suspensién del sentido, en la que cues-
ta reconocerse al menos desde la biografia y la
experiencia. Tal como la describe W. Thayer, la
pasividad de la “des-obra”, del arte como “estra-
to de inoperancia’, no guarda para mi ninguna
afinidad (ni tedrica ni animica) con lo que, para
bien o para mal, caracterizé a la Avanzada: el
énfasis voluntarioso de un No que disparaba su
vibrante fuerza oposicional desde “el malestar,
el resentimiento, la aversion, el rechazo... como
politica multiple” de interpelacion y confronta-
cion®®. Al asociar la Avanzada a la impasibilidad
o la inaccién, me parece que W. Thayer se equi-
voca de temporalidad ya que proyecta sobre la
escena antidictatorial de los ochenta (una esce-
na habitada por la “afirmacién de lo imposible”
y sus excesos utépicos), la figura postdictatorial
de “la imposibilidad de la afirmacién™ que vino,
mucho después, a impregnar de melancolia los
afios de duelo de la Transicién con sus sintomas
de retraimiento solitario y depresivo, de falta de
energia y de paralizacién de la voluntad. En-
tiendo bien que el texto de W. Thayer valora la
reticencia al sentido como una negativa a ser
parte del intercambio comunicacional que “reci-
cla”la memoria del trauma?®, pero la atonalidad

26 Diamela Eltit, Op. cit., p. 34.

27 Estas citas provienen del refinado analisis critico contenido en
el libro: Idelber Avelar, Alegorias de la derrotay la ficcion postdictatorial
y el trabajo del duelo. Santiago, Cuarto Propio, 2000.

28 W. Thayer dice: “como si la unica resistencia posible fuera la
inoperancia, la des-representacion, el des-trabajo, la no circula-
cién. Como si la unica posibilidad fuera sustraerse a la nihilizacion
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de lo neutro que instala como registro no coin-
cide —al menos para mi— con la “necesidad ex-
trema de la pasién™ que movilizé las obras de la
Avanzada en la direccién activa de un “querer”
(intencionalidad, deseo) y de un “afectar” (efec-
tuacion, afectacién)®. Muy lejos del vocabulario
melancélico del desfallecimiento del sentido, la
Avanzada puso en movimiento un “régimen de
intensidad” cuya clave energética conecta su es-
cena al repertorio deleuziano de los flujos libi-
dinales y las mdquinas deseantes. De ahi sacé la
Escena de Avanzada su voluntad de intervenir
las retéricas sociales del arte con “su inagotable
actividad reformuladora de signos, continua-
mente permeada por la critica de las representa-
ciones™; “la multiplicidad de sus operaciones de
lenguaje, asi como su radical desmontaje de las
nociones institucionales de la representacién™?.
“Operaciones” y “critica” que no permanecieron
adheridas a “la zona traumitica de la experien-
cia”anterior a “la secundariedad del signo™? que
defiende W. Thayer como grado cero (y desma-
yo) del golpe sino que, mds bien, multiplicaron

cambiaria de la presencia que se estabiliza en la globalizacién. (...)
Ceder un apice a la secundariedad (simbolizacién) serfa disolverse
en la indiferencia entre produccién y circulaciéon ... El vector ana-
sémico, la inoperancia o des-obra de la Avanzada, vector unico
que en el contexto de 1979 guardara posibilidades a postetiori de
resistencia a lo que vendra después: la globalizacion”. “Vanguar-
dia, dictadura, globalizacién”, pp. 256-259.

29 Gonzalo Mufioz, “Una sola linea para siempre” en Desacato,
sobre la obra de Lotty Rosenfeld. Francisco Zegers Editor, Santiago
1986.

30 “De arte serd hoy mi deslumbrante deseo”, “nada deseo mas
que a mi propio deseo”, leemos en su exaltacién de la pasion
como recurso transfuga en el mundo de la reificacién mercantil,
en el texto de Eltit, Diamela/Errazuriz, Paz: E/ infarto del alma.
Francisco Zegers Editor, Santiago 1994.

31 Gonzalo Mufioz, “Manifiesto por el claro oscuro” en Are en
Chile desde 1973, escena de avanzada y sociedad, p. 56.

32 José Joaquin Brunner, Revista de Critica Cultnral N°1. Santiago,
mayo 1990.

33 Willy Thayer, “Del aceite al collage”, p. 52.
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sus estrategias de lenguaje para intervenir la
simbdlica institucional, la discursividad de los
medios y sus tecnologias, la convencionalidad
del signo y sus operaciones culturales.

W. Thayer define un estrato primario de la
Avanzada que “se sustrae a cualquier intento
de repeticién o secundariedad simbélica”; que
es “irreductible a la simbolizacién”; que se ofre-
ce como “resta sistemdtica de produccién y de
inscripcién™!. W. Thayer defiende esta prima-
riedad de la huella anterior a toda composicién
discursiva (simbolizacién, metaforizacién, ale-
gorizacién) como testimonio mudo y desnudo
de la imposibilidad de representar la siniestra
des-representaciéon operada por el Golpe. Pero
las obras de la Avanzada, muy por el contrario,
buscaron distanciarse de la indicialidad de la
presencia (de la huella fisica que testimonia sin
habla) recurriendo a sofisticadas maquinas de
lenguaje que se distancian de lo directo y viven-
cial mediante lo indirecto de sus metaforizacio-
nes y alegorizaciones del sentido. Es asi como
el arte de la Avanzada ensay6 diversos trayectos
figurativos y analiticos para crear una relacién
heterogénea y fluctuante entre cifa referencial
(la violencia de la descomposicion), marcas de la
experiencia (una subjetividad social traumada) y
vectores de legibilidad critica (claves de descifra-
miento, montajes interpretativos y politicas de
la mirada). Si bien la Avanzada emerge en un
paisaje de devastacién del sentido, sus obras eli-
gieron someter lo fragmentado y lo extraviado
del paisaje humano y social a complejas poéti-
cas del residuo que exceden —en sus refacciona-
mientos lingiisticos, en sus rebuscamientos es-
tilisticos— la mera sintomatologia de “la fuerza

34 Willy Thayer, “Vanguardia, dictadura, globalizacién”, p. 251.
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“El contexto en el que la Avanza-
da tuvo lugar fue el Golpe, se ha
dicho, pero un golpe no puede ser
un contexto. Ni siquiera para si
mismo. Y entonces se apeld a su
voluntad de acontecimiento. Una
voluntad que, segtn Willy Thayer,
se habrfa anticipado a consumar
otra voluntad que inconscien-
temente lo anticipaba: la de las
vanguardias. El Golpe habria sido
en aquel dfa gris de la humanidad
el retorno de lo reprimido, esto es,
lo que devolvid convertido en acto
aquello que en las vanguardias
era pura palabra. Vengativas, las
palabras comenzarian a degollar
conceptos... Podrfamos leerlo asf,
reprochar una y otra vez al Golpe
y la vanguardia su voluntad comun
de acontecimiento, pero a la vez
cualquiera sabe que un aconteci-
miento carece por definicion de
voluntad.... Tal vez sea cierto: el
Golpe devasté la representacion,
pero fallg el dia en que logramos
representarnos esa devastacion. ..
Un trecho del pensamiento escu-
ché el llamado. Dijo que el Golpe
era el fin de toda representacion,
pero se le olvidé que ese fin era él
mismo una representacion articu-
lada por su distraido enunciado. Es
el comienzo del pensamiento de la
indiferencia, el de las filosoffas del
pesimismo”.

Federico Galende, Arte y politica. Edi-
tores: Pablo Oyarzin, Nelly Richard,
Claudia Zaldivar. ARCIS / Facultad de
Arte Universidad de Chile / Consejo Na-
cional de la Cultura y las Artes, 2005,
pp. 169-170.
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involuntaria de las sefiales de vida” que, segin
W. Thayer, serian las unicas sefiales que el su-
jeto postgolpe estaria en condicién de emitir a
modo de “cuasi testimonio™. Entre las prime-
ras sefiales de recuperacién de vida que grafi-
can inconscientemente el trauma en un sustrato
meramente denunciante o testimonial, por un
lado, y por otro, la abigarrada pulsién estética
con que ciertas obras de la Avanzada reestiliza-
ron la carencia, media el trabajo sobre la forma
y la representacién que traslada /o primario de la
desfiguracion hacia lo secundario de la fransfigu-
racion de los signos*®. Tampoco logro reconocer
la testimonialidad asimbdlica de la “sefia desnu-
da” en la exacerbacién de la retérica citacional
que caracterizé a las obras de la Avanzada. La
cita funcionaba para estas obras como técnica
del corte, de la interrupcién y la discontinuidad,
cuyos fraccionamientos y reensamblajes se opo-
nian a la armonia plena de la Totalidad. El pro-
cedimiento de la cita militaba, en aquellas obras
de la Avanzada, a favor de un antiidealismo del
sentido que oponia precisamente las “fracturas
de la representacion” (exterioridad, superficie,
cortes, junturas, simulacién = des-identidad) a
la “voluntad de presencia” (interioridad, profun-
didad, transparencia, plenitud = identidad)®.

35 Willy Thayer, “Vanguardia, dictadura, globalizacién”, p. 251.
36 Este trabajo de refaccionamiento cosmético es especialmente
nototio el caso de Diamela Eltit que, en Lumpérica (1983), hi-
petliteraturiza el corte y la herida -trazas primarias del dolor (en
el registro humanista testimoniante)- mediante una barroca y
simuladora mdquina del retoque, de la pose y el maquillaje, del
suplemento. Ver: Nelly Richard, “Tres funciones de escritura: de-
construccion, simulacién, hibridacién”, en Una poética de literatura
menor: la narrativa de Diamela Eltit. Juan Carlos Lértora Editor, San-
tiago, Cuarto Propio. 1993.

37 Recién en su texto “Del aceite al collage”, W. Thayer enfatiza
el recurso a la cita como un vector tedrico en la definicion del
collage con el que, finalmente, identifica a la Avanzada: “El collage
contemporaneo -y éste serfa también el de la Avanzada es el en-
cuentro de dos realidades alejadas entre sf; dos realidades que es-
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Discurso del fin y memoria en curso.

Haria falta recordar nuevamente que la Es-
cena de Avanzada no constituye un Todo ho-
mogéneo. Si bien la Avanzada reunia pricticas
que solidarizaban entre si debido a su misma
pasién de exploracién conceptual y desmonta-
je artistico, estas practicas ofrecian respuestas a
menudo divergentes en sus formas de abordar
la relacién entre arte, critica y sociedad. Es inte-
resante notar, por ejemplo, que el grupo CADA
reconjuga la continuidad y la ruptura de un
modo que desmiente el Vanguardismo absolu-
to del deseo de sepultar el pasado y la tradicién
que W. Thayer proyecta sobre foda la Avanzada.
Ademis de reclamarse de un “Arte de la histo-
ria” que le rinde homenaje a las Brigadas Ra-
mona Parra como “su antecedente mds inme-
diato” en la ocupacién de la ciudad®, la accién
“Para no morir de hambre en el arte” (1979)
propone “una reafirmacién de valores culturales
propuestos durante la Unidad Popular: el me-
dio litro de leche, la llegada de los artistas a las
poblaciones, el trabajo de los talleres culturales”
que “significaban una simbiosis entre lo nuevo
y lo antes deseado, un intento de resemantizar
categorias antiguas vélidas desde nociones pro-
ducidas en el aqui y ahora de la dictadura™’. Es-
tos matices no estin contemplados en el analisis
de W.'Thayer que hace prevalecer el radicalismo

taban ellas mismas distantes de sf mismas y que asi, dislocadas de
s mismas se encuentran con otras en un plano que ni es mismo, ni
es tampoco anterior a lo heterogéneo que ahi se encuentra o hace
collage ... Collage sin totalidad ... La cita, el collage, contagio sin
mismidad. Ni original, ni mimesis, ni poiesfs, sino cita ... El collage
pertenece al régimen del acontecimiento y no del ser.” “Del aceite
al collage”, p. 56.

38 “Una ponencia del CADA”. Diario Ruptura, 1980.

39 Asflo analiza lacidamente Rodrigo Canovas en: “Llamado a la
tradicion, mirada hacia el futuro o parodia del presente”, en Arze
en Chile desde 1973.
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“En la inhabilitacién extrema del
acontecimiento conflagratorio
del golpe, la Avanzada ejerce la
repostulacion de una posibilidad
articulante, denotada por la in-
expugnabilidad de las marcas y
heridas de la represién, y de la
representacion... Conjurando, en
cierto modo, la sobreautorizada
lectura metropolitana de las practi-
cas vanguardistas, podrfa afiadirse
que el “descalce” de la Avanzada
respecto de la légica propulsada
por la estructuracion de Burger,
por ejemplo, induce a la necesidad
de complejizar las narraciones de
las imposturas vanguardistas. La
experiencia del cuerpo en dicta-
dura constituirfa un suplemento
de sentido implicada por ese pre-
fijo, neo: “nec” y no “post” por
cuanto la traslacidn, la alusién, la
transfusién, de précticas deben ser
atendidas desde un espacio geopo-
litico de traduccion, permutacion y
re-elaboracién (en tanto desmon-
taje reflexivo) acechado por el
acontecimiento del rompimiento
del dmbito civil y su rearticulacion
autoritaria: una mutacién inédita
para las ejercitaciones de la matriz
vanguardista. Trabar la comunién
entre “Avanzada” y “matriz van-
guardista” implica, desde luego,
entender que la periferizacion de
la matriz obliga a una labor todavia
pendiente, cual es la de intentar un
descentramiento efectivo del con-
cepto de vanguardia”.

Rodrigo Zifiga, Revista de Critica Cul-
tural N°20, junio 2004, pp. 42-43.
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R, Iluminada explicitada = el dolor objetivado como referente
en el transcurso ciudadano.

Distintas lineas de pensamiento.

Una biisqueda desesperada para salvar (a vida: [a
reivindicacién de frente —no discutida.

Una ofrenda mistica que se tiene que leer en el cemento que
piso y del que igualmente participas.

Como cuerpo los lugares piblicos por los que se define
Santiago/ el mdximo misticismo.

Ofertorio de un pensamiento/ nada mds.

@Privaciones:

Toma mi historia particular, mis copulaciones a cambio de este
covento.

POR, LA PATRIA/ mi claustro consciente, rescate del lugar
que me face anénimo para construir un proceso invertido: Arco
de paso de [os muertos.

®ara [a otra vida que me espera: un texto sacrificado.

—construcciones de conventos impersonales/ presente urbano.

W

of Autora y lectura de un fragmefito
; 8 m prostibuo de Ia calle M.
fin. Sequido del lavadBHETE vereda :

La Castrada

que se cubre aterida.

La Perfumada/ girada.

La Piadosa.

Integrada voluntaria deviene victima.

LA DOLOROSA MATER, = LA EVANGELISTA
marginada de su contemplacién.

Todo el sofiar levantado hasta ese tope erguido rindiendo
idolatria a [a metdfora.

1. La imagen en la [literatura = [a imagen en [a [iteratura y su

2. ENTONCES

Bajo el rétulo de «POR LA PATRIA» inmensos letreros de
neén nominando Zona de Dolor.

®Para la formulacién de una imagen en la literatura nominando
Zonas de Dolor extensas comunas de Santiago.

Letreros de neén nominando Zonas de Dolor como una imagen
que en (a [iteratura ordena este texto CLAUSTRO
COLECTIVO.

Donde esa da vuelta la cabeza con regularidad mondtona hasta
constituir en la imagen unos ojos que aburridos de seguirla se
dan vueltas empafiados.

R, Ifuminada, toda ella frotindose [a imagen en [(a [literatura.
Para ese nuevo de una imagen en la [it en
todos aquellos lugares en que nuestros ojos se hayan podido
cruzar con la misma desolada vacuidad.

Diamela Eltit, “POR LA PATRIA, novela en proceso”, Revista CAL, N° 3, 1979

DIAMELA EITIT, Zonas de Dolor I, Performance, 1980
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filosofante del meta-concepto (el Golpe como
Vanguardia, la Vanguardia como Golpe) por so-
bre las contextualizaciones de obras y posturas
cuyas diferencias y contrastes requieren de una
lectura analitica mas detallada. Estas exigencias
de detalles y precisién se hacen atin mds impe-
riosas al tocar un punto clave de la tesis de W.
Thayer (representacion / presencia) ya que dicho
punto —que divide a la escena de los ochenta
entre el sector postformalista de la Avanzada (la
“salida del cuadro”) y el grupo CADA (la “salida
del arte”)— sirve de linea de interseccién entre
vanguardia, neovanguardia y postvanguardia.

Es cierto que una tendencia de la Avanzada
(la representada por el grupo CADA) se apro-
pi6 de las consignas vanguardistas arte/vida y
arte/politica para expresar el deseo de reintegra-
cién del arte en el continuum de la existencia,
buscando trascender la mediacion de los codigos
en la inmediatez de lo real para cumplir lo que W.
Thayer llama la “voluntad de presencia”. Pero es
también cierto que existid, dentro de la Avanza-
da, una critica a los acentos mesidnicos y profe-
tizantes de la retérica zuritiana y a su ilusién de
disolver el arte (sus limites y cédigos de especi-
ficidad) en el plenum de una sociedad indivisa
(“la sociedad sin clases”) de la que se borraria
mdgicamente toda légica de separacién y deli-
mitacién de los c6digos®. El giro semiético de
aquellos textos de la Avanzada que polemizaron
con esta retérica zuritiana del CADA rebatia
este espontaneismo de la presencia basado en una
imagen de la vida auto-expresindose “natural-
mente” como reverso informal y desestructura-

40 Remito al capitulo “Una cita limitrofe entre vanguardia y
postvanguardia” en: Nelly Richard, La insubordinacion de los signos;
cambio politico, transformaciones culturales y poéticas de la crisis. Cuarto
Propio. Santiago 1994.
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do del arte. Para estos textos que tanto insistie-
ron en el materialismo critico de los procesos
significantes (soportes, lenguajes, técnicas, c6di-
gos), “critica de la representacién” nunca quiso
decir, vanguardistamente, “voluntad de presen-
cia”sino al revés, neovanguardistamente*!, la de-
nuncia del mito de la transparencia referencial
que proyecta la ilusién de que la realidad habla
por si misma. “Critica de la representacién”, en
el contexto de estos textos de la Avanzada, no
es lo mismo que “abolicién de la representa-
cién” ni que “desmantelamiento de la represen-
tacionalidad.” La “critica de la representacién”
apela al desocultamiento de los efectos-de-re-
presentaciéon mediante los cuales determinadas
hegemonias culturales buscan naturalizar lo
realsocial para mantener fija e inamovible la re-
lacién entre significantes y significados. Y apela,
ademds, al cuestionamiento de las figuraciones
del poder a través de las cuales un referente de
autoridad (politico, ideoldgico, simbdlico, se-
xual, etc.) ejerce el privilegio de la “represen-
tacién”, monopolizando el derecho a nombrar,
clasificar, otorgar identidad, etc. Antes y des-
pués de la Escena de Avanzada, y por mucho

41 Aqui, lo de “neovanguardia” tiene la connotacion de un arte
que, tal como lo plantea H. Foster, a diferencia de la vanguardia,
no apela a la “transgresion absoluta” desde un afuera del sistema
sino que se rige por un modelo (postmodernista, postestructura-
lista) de “(des)plazamiento deconstructivo” y de “interferencia es-
tratégica”, que se calcula dentro de un marco de andlisis institucio-
nal. H. Foster precisa lo siguiente: “Mas que cancelar el proyecto
la vanguardia histérica, la neovanguardia actia sobre la vanguardia
histérica ... de un modo que permite comprenderla quizas por
primera vez”: “mas que invalidar la vanguardia, lo que estos desa-
rrollos han producido son nuevos espacios de actuacién critica e
inspirado nuevos modelos de andlisis institucional. Y esta reelabo-
racién de vanguardia en términos de formas estéticas, estrategias
politico-culturales y posicionamientos sociales ha demostrado ser
el proyecto artistico y critico mas vital de por lo menos las dltimas
tres décadas.” Hal Foster, E/ retorno de lo real; la vangunardia a finales
de siglo Madrid, Akal, 2002, p. 23.
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“M &l es un libro que en su tiempo
se las arreglé muy bien para dis-
currir sobre un tipo de produccién
que, sin girar hacia el pasado en
busca de la llave con la que abrir
los cerrojos de una significacién
perdida, no cayé en la fe ilusoria
de confiar su definitivo descifra-
miento al mafiana. Se suscitd asi
una curiosa escena que en relacién
a las ilusiones del pasado fue quiza
més vanguardista que melancélica,
pero que a la vez se comportd res-
pecto del futuro de un modo méas
disidente o escéptico que vanguar-
dista o prometeico”.

Federico Galende, Vanguardistas, criti-
cos y experimentales, Santiago, Meta-
les Pesados, 2014, pp. 272-273.
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que nos encontremos hoy en un universo “post”
de completa fragmentacién y diseminacién ca-
tegoriales, los poderes y sus tecnologias siguen
operando determinados efectos-de-representacion
que construyen el verosimil de lo dominante:
postcapitalismo, neoliberalismo, etc. Nuestro
mundo continda siendo habitado por sujetos,
discursos y pricticas que se enfrentan entre si
mediante luchas materiales y pugnas interpre-
tativas en torno a las asignaciones dominantes
de clase, raza, sexo y género que nos hacen saber,
diariamente, que el poder es representacién y
que la representacién es poder. Lo que W. Tha-
yer llama “el final neocapitalista de la critica de
la representacién” podria llegar a consagrar una
renuncia a lo politico: una renuncia basada en el
equivoco de haber vuelto equivalentes entre si
el diagndstico postmoderno de la crisis de la repre-
sentacion y el nibilismo posthistorico del fin de las
luchas por la significacion. Es cierto que la nocién
de “representacién” (en sus dimensiones tanto
de duplicacién / reproduccion (en el arte) como
de delegacién / sustitucién (en la politica)) ha
sido puesta seriamente en crisis. Pero reconocer
esta crisis no es lo mismo que descreer de la po-
sibilidad de que nuevos proyectos de repolitiza-
cién de la subjetividad (entre ellos, el proyecto
feminista) sean aun capaces de imaginar prac-
ticas de construccién de realidad alternativas a
las versiones hegeménicamente selladas por el
orden dominante.

Para W. Thayer, el “apocalipsis neocapitalis-
ta” llamado “globalizacién” liquidaria toda posi-
bilidad de fugarse de la légica sustitutiva de la
mercancia, de sus leyes de degradacién del valor
y de anulacién del sentido. Todo lo que circula
por las redes de intercambio del multicapitalis-
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mo semiotizado (incluso “la no circulacién que
activa la circulacién”®), estaria fatalmente con-
denado para ¢l a la asimilabilidad y la recupe-
racién, a la funcionalidad de lo cambiario que
disuelve toda singularidad y diferencia en la
mismidad de la serie-Mercado. Este “diagnés-
tico apocaliptico” del “post” dibuja una figura
soberana del Mercado que tendria la fuerza
y astucia suficientes para controlar todas las
fuerzas (y contrafuerzas) que atraviesan el sis-
tema; para capturar todas las energias fluyen-
tes y reciclarlas en su dispositivo de transcodi-
ficaciéon universal de equivalencias abstractas.
La indiferenciacién de las diferencias que rei-
na en el collage post-capitalista lograria, segin
W. 'Thayer, neutralizar cualquier voluntad de
alteridad alteradora mediante la cual una prac-
tica de cambio expresa sus desacuerdos con la
homogeneidad capitalistica.

Lo transnacional de un tiempo “de intercam-
bio globalizado” cuyo “marasmo de lo siempre
igual™ estaria ya contenido en “la verdad del
Golpe nulitar”*, habria dejado instalado —segin
W. Thayer- el supuesto de que “la globalizacién
no es otra cosa que la nihilizacién de la voluntad
de acontecimiento que activé a la vanguardia.
La “verdad del golpe” la experimentamos aho-
ra, en el intercambio generalizado en que nada
promete®. No deja de resultar paradojal que

42 Dice W. Thayer: “El principio de sustraer de la circulacion
ciertos valores, no va mds alld de una estrategia del circular “me-
jot” (quien mucho circula, se trajina y degrada)”. De ser asi, corre-
rfa esta misma suerte también aquel texto que, para denunciar que
la circulacién es puro trajin y degradacion, necesita circular. Willy
Thayer, “Del aceite al collage”, p. 50.

43 Willy Thayer en “Del aceite al collage”.

44 Willy Thayer, op. cit., p. 56.

45 Willy Thayer, “El golpe como consumacién de la vanguar-

dia”, p. 57.
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El' humor vanguardista de re-
fundacién del sentido de las artes
visuales que intenciona M & |, lo
tensamos con otro vector, menos
heroico, mas triste, que recorre
las obras destrabajando las vias
de recomposicién del sentido, ade-
lantdndose como futuro anterior a
lo que con toda recomposicién mo-
dernizadora de sentidos vino en los
noventa, a saber: “el arte de punta
arabo legal” (Pablo Oyarzin), junto
al abandono de las preguntas ;Qué
es el arte? ;Qué es escribir? ;Qué
significa pensar en el “mercado
abierto”? Abandono de la posibili-
dad de tales preguntas en estrate-
gias del activismo critico-cultural.
A ese vector des-obrante remiten
nociones como resta y neutralidad
que, reiteramos, NR desecha en su
texto. Nociones como “des-obra”,
“inoperancia”, “des-trabajo”,
“neutralidad”, “suspensién” por lo
demds, estén fuera de la oposicién
actividad/pasividad,  productivo/
improductivo,  vigoroso/desfalle-
ciente en que N.R. las inscribe.”

Willy Thayer. El fragmento repetido. Es-
critos en estado de excepcion. Santia-
go, Metales Pesados, 2006, pp. 68-69.
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un filésofo como W. Thayer que se ubica bajo
el signo de las filosofias del acontecimiento, es
decir, bajo el signo de lo intempestivo, dibuje
esta clausura como predeterminacién: una clau-
sura que anula las fluctuaciones contingentes de
lo que todavia no es'y de lo que estd siempre a
tiempo de volverse otro. El todavia no es 'y el vol-
verse otro son las condiciones de una diferencia
(de tiempo y espacio) pensada como diferencia
en acto, en situacién y en proceso. Pero el esce-
nario dibujado por W. Thayer es un escenario
en el que todas las partidas han sido jugadas,
todos los destinos han sido sancionados, todos
los finales han sido anticipados por el fatalismo
de la sentencia del “ya nada serd posible”. En
estricto rigor, la previsibilidad de la certeza del
“ya nada serd posible” o del “ya nada promete”*
s6lo le perteneceria a un saber total: un saber
que se sabe enteramente a si mismo y que lo
sabe todo de antemano, un saber que ejerce el
poder abstracto de controlar todas las fuerzas
vivas del desorden y del cambio. Nada mis lejos,
entonces, se encontraria este saber del “ya nada
serd posible” o del “ya nada promete” de lo que
irrumpe y disrumpe como “acontecimiento’.

Menos mal que también es posible leer el
texto de W. Thayer no desde la finitud del cie-
rre que sentencia el nihilismo de su “post”, sino
desde su condicién de 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 las de la Avanzada) y que, por
lo mismo, se abre al futuro de la diferencia. En la
tltima versién de su misma tesis que nos habla
del collage y de los “diversos porvenires” que se
dan cita entre los: fragmentos yuxtapuestos, W.

46 Willy Thayer, “Vanguardia, dictadura, globalizacion”, p. 258.
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‘Thayer nos dice que la “inclinacién vanguardis-
ta” de la escena de arte chileno de los ochenta
podria constituir uno de estos porvenires, capaz
de activar una “sensibilidad deshomogeneizan-
te en la globalizacién™ y de estimular asi “la
responsabilidad, la ética, la politica infinita.”*®
Que W. Thayer deje finalmente entreabierta la
posibilidad de que la Escena de Avanzada sea
no sélo un pasado sino también un porvenir
al cual puede seguir optando la critica, que la
Escena de Avanzada sea finalmente un devenir,
le da razén a Hal Foster: “Nada queda nunca
establecido de una vez por todas... Toda prime-
ra vez es teéricamente infinita. Por lo mismo,
necesitamos nuevas genealogias de la vanguardia
que, en lugar de cancelarla, compliquen su pasado
y den apoyo a su futuro’ mediante “una critica
creativa interminable™.

47 Willy Thayer, “Del aceite al collage”, p. 57.

48 Hal Foster, E/ retorno de lo real; la vanguardia a finales de sigl.
Akal, Madrid 2002, pp. 7-16.

49 Op.cit. P. 7.
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“Por las dudas, no lo
discutamos ahora”,
2007".

Federico Galende: ;Proveniencia?

Nelly Richard: De Paris, de La Sorbonne, don-
de realizaba estudios de literatura moderna. A
Santiago llegué en el 70,y en el 71 se me abrié
la posibilidad de colaborar con Nemesio Antu-
nez, que en ese tiempo estaba movilizando cul-
turalmente el Museo de Bellas Artes. Nemesio
era el director del Museo, y mi colaboracién te-
nia que ver mds que nada con el programa “Ojo
con el Arte”, que todas las semanas grabidbamos

para la Radio de la Universidad de Chile.
FG: Pero lo mismo trabajabas en el Museo ¢no?

NR: §j, claro, aunque fue una experiencia que
duré lo que durd, porque yo entré a trabajar en
el 71’y en el 73’ vino el Golpe. Todo eso fue
desmantelado, pero de aquella experiencia he-
redé dos encuentros que resultaron muy signi-
ficativos en mi vida: el encuentro con Carlos
Leppe y el encuentro con Juan Davila. Piensa
que ambos encarnaron, durante largos afios,
mis amistades mds cémplices e intimas. Car-
los Leppe fue el tipo que me enseié a pensar
la visualidad o, mejor dicho, a pensar cémo se
materializa el pensamiento visual en una es-
tructura de obra. Y esto se debe a que Leppe
combinaba ya por entonces el desborde barroco

1 Conversacién de Federico Galende con Nelly Richard publicada
en: Federico Galende, Filtraciones, Conversaciones sobre el arte en Chile
(1960-2000), Santiago, Alquimia Ediciones, 2019, pp. 1153-169.
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y la exuberancia de los sentidos con extremo
rigor conceptual. No sé, te diria que Leppe era
un tipo que ponia dia a dia en ejercicio una fas-
cinante inteligencia de los signos.

FG: ;Y qué otras cosas te interesaban en aquella
épocar

NR: Bueno, también fue para mi interesante
participar en el Taller de Critica Literaria que
dirigia Martin Cerda en la Universidad Caté-
lica. Ahi conoci a Adriana Valdés y a Carmen
Foxley, revisibamos textos de teoria literaria.
Cerda poseia una cultura ensayistica muy vas-
ta y tenia una enorme sutileza critica. El Taller
incluia lecturas sobre el estructuralismo, funda-
mentalmente sobre Barthes, que es un autor al
que hasta el dia de hoy sigo admirando de una
manera muy especial.

FG: ;Hasta qué afo duré ese taller?

NR: No, también dos afios, hasta septiembre
del 73.Y sélo después del 75, debido funda-
mentalmente a mi amistad con Leppe, me vi
envuelta finalmente en las redes de las artes
visuales. No contaba con ninguna preparacién.
Dos anos después, en el 77, conoci a Carlos
Altamirano, quien también fue un amigo muy
préximo, y también por esa época empezamos a
acercarnos a Dittborn, cuya brillantez analitica
me sedujo desde un comienzo. Soliamos jun-
tarnos con Kay, con Catalina Parra, hasta que
en el 80" Leppe y Dittborn exponen en Galeria
Sur. En ese momento Kay publica De/ espacio de
acd 'y yo, Cuerpo correccional. En medio de todo
ese periodo, nos conocimos también con Raul
Zurita y con Diamela Eltit. Diamela tenia ya
por entonces una enorme pasién creativa, una
pasién que hace que me sienta orgullosa de ha-
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“Bajo Dictadura, llegé M & | de
N.R., documento de época desde
el cual se asignara retrospectiva-
mente el titulo de Escena de Avan-
zada al conjunto de estas practicas
experimentales y heterogéneas. Y,
sin embargo, jqué fue realmente
la Avanzada? Valiéndonos de una
vieja expresion de Lefort, podria-
mos decir: “un objeto sin significa-
cién dltima”, esto es, una tela de
arafia imprecisa entre cuyas redes
se rotaron el CADA, la triada Ditt-
born-Parra-Kay, Leppe y Altamira-
no, una parte del Taller de Artes
Visuales y hasta lateralmente la
obra de Gonzalo Diaz. Algunos ya
no quieren reconocerse en ella y
tienen razén, otros no saben si for-
maron parte, la escena misma no
estd segura de aquello en lo que
consistig”.

Federico Galende, Filtraciones. Conver-
saciones sobre el arte en Chile (1960-
2000), Santiago, Alquimia Ediciones,
2019, p. 14.
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ber compartido hasta el dia de hoy una biografia
cultural con ella. Eran ya los tiempos de for-
macién del CADA, con Lotty Rosenfeld, Juan
Castillo y Fernando Balcells, que era el tnico
sociélogo del grupo.

FG: Pero no nos adelantemos, porque con
V.I.S.U.A.L, con Kay, con Dittborn, habia di-
ferencias, muchas de las cuales, me imagino,
debian provenir de tradiciones de lectura muy
distintas ;o no?

NR: Yo creo que las que mds se notaban eran di-
terencias territoriales de posicionamiento estra-
tégico. Kay, Parra y Dittborn, es decir, el grupo
V.I.S.U.A.L en 1977, operaba desde la Galeria
Epoca, mientras que nosotros, Leppe, Altami-
rano y yo, lo haciamos desde la Galeria Cromo.
En todo caso, habia didlogo entre un grupo y
el otro, habia muchas complicidades, estdbamos
convencidos de que lo que estaba ocurriendo en
las artes visuales chilenas de esos afios constituia
una verdadera ruptura tedrica. Respecto de lo
que mencionas sobre las tradiciones discursivas,
es cierto que proveniamos de fuentes de lectura
muy distintas. Kay, ademds de poeta, venia de la
filosofia y era fundamentalmente un lector de
Wialter Benjamin.

FG: Fue quien lo introdujo en Chile ¢no?

NR: Fue pionero en eso, si, pero de un modo
muy particular, pues con esas claves benjami-
nianas descifré magistralmente el trabajo de
Dittborn, como se sabe, en De/ espacio de acd.
Ademis, no se trataba de cualquier Benjamin.
Porque en el medio argentino, lo sabes mejor
que nadie, Benjamin era leido en los 60s a través
de Las Iluminaciones en un registro claramente
filoséfico-literario, mientras que en Chile nos
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centramos en la lectura teérica de La obra de arte
en la era de la reproductibilidad técnica, motivada,
sin duda, por la irrupcién de la fotografia en las
artes visuales a finales de los 60s. Me parece que
estos datos son importantes, entre otras cosas
porque permiten dar cuenta de cémo se diversi-
fican las “cadenas de ideas” que arman los proce-
sos de transferencia cultural en América Latina,
segun la especificidad critico-intelectual de los
campos de produccién y recepcién en los que
se insertan. Mis referentes, en cambio, tenian
mucho mds que ver con el postestructuralismo
francés, con el Lyotard de los Dispositivos pul-
sionales, con Julia Kristeva, con Deleuze y Gua-
ttari, etc. Ademds, Kay se concentré exclusiva-
mente en el trabajo de Dittborn, mientras que a
mi me interesaban las performances de Leppe;
el trabajo de Eltit y Zurita con el cuerpo, aun-
que con reparos, eso si, respecto de su retorica
sacrificial; las relaciones con el travestismo y la
parodia sexual, como en el caso de Juan Davila.

FG: Eran distintas sensibilidades, claro...

NR: Distintas sensibilidades tedricas, pero

también distintas voluntades de “intervencién”

critica. Y sin embargo demds estd decir que,
pese a esas diferencias, en esos afios, los escri-
tos de Kay y los mios eran ambos objetos de
la misma desconfianza de parte de la sociolo-
gia local y el periodismo cultural de oposicién.
Porque la prensa de izquierda y también las
ciencias sociales veian en lo que hacfamos una
produccién textual demasiado criptica, elitista,
demasiado dominada por el uso de unos refe-
rentes tedricos “importados” o, en tal caso, ale-
jados del lenguaje que segun ellos debia formar
parte del sentido comun del arte y de la cultura
de oposicién a la dictadura.
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“Todo eso (lo que hacia NR) tenfa
un caracter mucho méas heroico,
més vanguardista, si se quiere.
Lo que yo hacia, no; era méas la-
teral. Y en ese sentido siempre
he pensado que mi inclusién en la
Escena de Avanzada fue un poco
ligera y forzada. No me considero
un militante duro de la Escena de
Avanzada. .. Aunque uno tiene la
sensacion retrospectiva de que
M & | 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 aquf tienen
que ver mas con aquello que con
las obras; son bailarinas que bai-
lan con las sombras de los bailes
de las obras. Bailan y bailaran
con esas sombras siempre... Y
mi trabajo no queria eso para sf
mismo. Se resistia, resistia esa
homogeneizacién, esa especie de
frentismo. Porque habia algo fren-
tista ahf... Fueron las Pinturas
aeropostales las que me permitie-
ron desertar definitivamente de la
Escena de Avanzada. Al hacerlo,
recogi mi camino anterior, reci-
clado por los pliegues y, por otro
lado, mi trabajo y yo salimos al
mundo. Al hacerlo, me despedi de
la Avanzada”.

Eugenio Dittborn, Filtraciones. Conver-
saciones sobre el arte en Chile (1960-
2000), pp. 119-120.
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FG: Esos referentes tedricos “importados”, esa
lengua criptica o lo que fuera parecieran estar
asociados a la impronta fundacional de la que
tanto se acusé a la Avanzada. El cripticismo,
quiero decir, debié funcionar para muchos
como una cierta cresta en la lengua. Hablar
mal para doblegar, para conquistar, como de-
cia Vinas de los primeros vanguardistas argen-
tinos, que se dejaban denigrar en Paris para
pronunciar un neologismo en Buenos Aires.
¢Cémo ves eso? ;Qué grado de razén habia en
aquellas acusaciones?

NR: La verdad es que los primeros acentos po-
lémicos respecto de un supuesto fundacionalis-
mo en la Avanzada que planteaba la sospecha
de que la Avanzada deviniera cémplice invo-
luntaria del efecto de zabula rasa de la Dictadu-
ra, los marcé Brugnoli mas o menos por el 77’.
Discrepabamos respecto de ese punto, pese a
que siempre, y esto debo resaltarlo, mantuvimos
con ¢l un didlogo muy franco y abierto. Nun-
ca hubo mezquindad de parte de Brugnoli. El
Taller de Artes Visuales fue casi la Gnica plata-
forma de debate en la que, durante los 80’, nos
encontrdbamos regularmente, casi una vez por
semana, algunos de los que formabamos parte
de la Avanzada: Diamela y Zurita del CADA,
Marchant, Mellado, Leppe, Altamirano, yo, etc.,
con otros que formaban parte del TAV o que
eran actores del arte militante o poblacional.
Eso se lo debemos, tnica y exclusivamente, a
la amplia convocatoria de Brugnoli y Piquina.
Muchas veces también las conversaciones pro-
seguian en casa de ellos. Y la verdad es que fi-
jate que ahora, pasado el tiempo, mirado retros-
pectivamente, creo que es cierto que habia en
mis textos una cierta exasperacién discursiva, un
realce de lo emergente por via de un tono dema-
siado exclamativo, demasiado declamativo. Ha-
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bia una impaciencia en el trazado de la Avan-
zada que me llevaba a condenar el historicismo
o cualquier otra reivindicacién de continuidad
respecto del pasado. Sin duda esta insistencia en
el corte, la mutacién, que yo crefa necesario de-
marcar se veia como demasiado tajante.

FG: Y a la vez c6mo podria hablarse de cor-
te, de fin, sin animar un cierto fundacionalis-

mo, porque, a lo Maquiavelo, la palabra “corte”

ya es en si misma fundacional ¢no? Si el Golpe
lo funda todo, entonces ya nadie es culpable de
desenvolverse en una nueva lengua.

NR: Si, pero al sobreactuar tanto el corte, la
ruptura, mis textos debian resultar francamente
exasperantes para quienes sentian peligrar una
memoria del arte chileno que la propia Dicta-
dura se habia encargado de obliterar. Imagino
que el que fuera yo ademds una intrusa en el
campo del arte chileno, agravé atin mas las cosas
y que se volviera insoportable la borradura del
pasado que se desprendia de este exhibicionis-
mo de lo ruptural. Brugnoli, en tal caso, nunca
dej6 de reconocer que la nueva escena de dis-
cursos y reflexiones que articulaba la Avanzada
imponia una diferencia singular con los ante-
riores modos de referirse al arte. Pero prevale-
cia la sensacién de lo arbitrario y tendencioso
del recorte que yo tracé de la Avanzada; un
recorte en favor del cual, sin embargo, intervi-
no Bernardo Subercaseaux en aquel Seminario
que en 1987 la FLACSO organizé en torno a
Moirgenes e Instituciones: se puede reivindicar el
derecho a la arbitrariedad, decia Subercaseaux,
si ésta se justifica como vector de focalidad y
posicionalidad criticas.

FG: Pero permiteme que insista, pues estando
yo de acuerdo en puntos muy nodales con cierta
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“La obra de arte es fundamental-
mente un agente disruptivo y pro-
ductivo, tanto de experiencia como
de pensamiento. Y creo que por ahi
pasa en buena medida aquello que
en los ochenta viene abrir discur-
sos como el de NR, en el sentido
de que se puede pensar el arte sin
una concentracién directa en la
singularidad de cada obra... Pero,
al mismo tiempo, hay que conside-
rar otro dato: ell gesto de ruptura
que un libro como M & | propugna
en la época y que, de alguna mane-
ra cancela toda escritura anterior
como carente de espesor, tiene un
efecto en la Historiografia del Arte
en Chile. Este efecto es el de una
suspension de la Historiograffa del
Arte. Entonces, habré que hablar
del discurso de NR en M & | como
uno que suspende muchos de los
hilos que lo precedfan, puesto que
en algtn sentido el libro desconoce
la tradicion de Luis Oyarzdn, de En-
rique Lihn, de Jorge Elliot. En ese
libro no interesan, esta bien, pero
fue gente que en este pais armé la
teoria y la historia del arte.”

Gonzalo Arqueros, Filtraciones. Conver-
saciones sobre el arte en Chile (1960-
2000). Santiago, Alquimia Ediciones,
20139, pp. 315-316.
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critica filoséfica a la Avanzada, me parece de-
licado que el eje Golpe-Avanzada-fundacion
sirva para desenfocar, por momentos, la relacién
que ésta tuvo con el advenimiento de la repro-
ductibilidad técnica del arte en la escena local.
T4 recuerdas aquella famosa frase de Benjamin,
¢no?, segun la cual lo que la reproductibilidad
técnica ponia en juego era la formulacién de
conceptos inutiles para el fascismo. Pero eso que
Benjamin llamaba fascismo, a la vez (el mode-
lado de la masa, la creacién, la perennidad de la
obra, la inspiracién, la doctrina del genio que
crea segun las reglas de la naturaleza), parecian
ser elementos que estaban ya dispuestos en un
modo filoséfico de comprensién del arte. Lo
que quiero decir es que Benjamin se las arreglé
muy bien para que las vanguardias no fueran
cémplices del fascismo mds que la propia esté-
tica de los siglos anteriores, una a la que la filo-
soffa adhirié sin mayores problemas y a la que
aun hoy, por momentos, sigue adhiriendo. Mi
problema entonces es éste ¢por qué no hablar
un poco acerca de la relacién que la Avanzada
establecié, més alld de que haya sido o no fun-
dacional, con lo informulable en el fascismo?

NR: Tienes toda la razén, esa cita que ahora re-
cuerdas la utiliz6 Adriana Valdés en un texto del
77 en el que identificaba el arte de la Avanzada
como un arte “refractario” en el doble sentido
de la palabra: el de una “negacién tenaz”, pero
también el de la “desviacién respecto de un cur-
so anterior”. Tanto las obras como los textos de
la Avanzada, decia Adriana, se plantearon como
algo inasimilable para el sistema de la cultura
oficial, como algo no traducible ni a su légica
de representacién ni a su economia de signos, ni
siquiera bajo la marca explicita de los signos de
la disidencia. Creo que esta hipétesis de lectura
de la Avanzada es correctisima en la medida en
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que tanto sus obras como sus textos pretendian,
efectivamente, no sélo burlar la censura y el au-
toritarismo, desafiando las representaciones del
poder dominante, sino también desestabilizar
el repertorio ideolégico-cultural de la izquierda
tradicional. Esto la Avanzada lo hacia a través
de operaciones de lenguaje que apelaban a la
fisura, el descentramiento, lo inintegrable. Me
parece que no es posible releerla hoy sin esta do-
ble tensién, que arma su cara mds provocativa y
desafiante: la de cuestionar simultineamente los
dos operativos de totalizacién del sentido que
se realizaban bajo marcas politicamente contra-
rias. Porque eran dos: el del poder oficial, el de
la izquierda ortodoxa. Obra y critica, entonces,
apostaban a la multivocidad del significante
estético como linea de fuga y diseminacién de
lo linealmente programado como “mensaje” o
“contenido”, para zafarse de ambos operativos.

FG: ;A derecha e izquierda?

NR: Creo que si, que es en esta doble tensién
donde radica el potencial mds disruptor de
la Avanzada. Ahora ;qué hacia la filosofia en
esos mismos afios? Buena pregunta, Galende,
una pregunta que invita a pensar sobre cémo
se ubicaba la institucionalidad disciplinaria, o
académico-universitaria, de la filosofia frente
al campo de batalla de lo estético y lo politico.
Lo que yo pienso, te voy a ser muy honesta, es
que la Avanzada tomé claramente partido por
exacerbar las pugnas de fuerzas y sentidos entre
lo asimilado y lo inasimilable, lo consolidado y
lo emergente, lo acomodable y lo incomodante.
Hizo eso, o al menos intentd hacer eso. Y a la
vez me parece que una cierta filosofia, la misma
que hoy manifiesta tanto interés en releer a la
Avanzada, no se mostraba en aquellos afios de-
masiado interesada en esta pregunta radical de
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“Sergio Rojas sugeria la otra vez,
en la presentacion del libro de
Miguel Valderrama, que los artis-
tas actuales ya no quieren saber
nada de la Avanzada, sin sefialar a
cudles se referfa. Es probable que
eso sea asi, ... pero la critica de
Avanzada, como dice Sergio Villa-
lobos, que es ejemplarmente M
& |, constituye una frontera, una
frontera que estd a la vista y no a
la espalda, apta para ser analiza-
da, y como tal no es obviable. Mas
aln si es probablemente la Ultima
frontera, en el sentido de que, tal
vez, después de ahf ya no hay més
fronteras, o estd lleno de fronteras
que no trazan ningtn “ahi”, como
es0s cementerios sin perfmetros
del desierto que no constituyen
campo santo”.

Willy Thayer, Filtraciones. Conversacio-
nes sobre el arte en Chile (1960-2000),
Santiago, Alquimia Ediciones, 2019, p.
324.



Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

Benjamin que citabas: ;c6mo formular concep-
tos indtiles para el fascismo? Mids bien te diria
que pese a lo urgente que resultaba pensar lo
critico y lo politico en el arte, buena parte de
aquella filosofia preferia refugiarse bajo la pro-
teccién académico-disciplinaria de las biblio-
grafias “seguras”, preferian aquellos archivos a
salvo de la contingencia antes que experimentar
con los saberes a la intemperie y las teorizacio-
nes heterodoxas que venian de los extramuros
de la Universidad. Digo “buena parte” porque
no hay que olvidar la fantasia de Patricio Mar-
chant con el “cuerpo” de la Avanzada o la bri-
llante lectura de Pablo (Oyarzin) de la poesia
de Gonzalo Muiioz o aquel otro texto de €l so-
bre Arte en Chile de veinte, treinta arios.

FG: ;Te gusté ese texto de Pablo?

NR: Por supuesto, me parecié siempre un tex-
to que formula hipétesis de lectura que, escritas
desde fuera de la Avanzada, permiten discutir
su especificidad en un campo de problematiza-
ciones tedricas y criticas que hasta el dia de hoy
sigue siendo el mds abarcador de todos.

FG: A mi también me gustd, pero precisamente
por la critica fuerte que hay alli a la Jvanza-
da, una critica que la vincula a ciertos cédigos
modernizadores que estaban ya insertos en las
Ciencias Sociales. Oyarzin, a la vez, ponia én-
fasis en la relacién misma que se establecia entre
la heterogeneidad de las précticas visuales y la
homogeneizacién de la produccién textual. He-
terogeneidad, homogeneidad, modernizacién.
Hablemos un poco de eso.

NR: Yo creo que es verdad que hubo en la
Awvanzada una cierta fundamentacién moderni-
zadora, una que tendié a expresarse en cémo su
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discurso retenia algunos rasgos caracteristicos
de la vanguardia y en todo lo que esto implicaba
en términos de ruptura fundacional y progra-
macién de lo nuevo. Pero a la vez me parece
que el asunto es mds complicado, precisamen-
te porque la Avanzada trazé varios gestos a la
vez no necesariamente convergentes entre si.
Pienso que las estéticas mds descentradas de
aquellos anios —Leppe, Eltit, etc.—, que son qui-
zds las que sigo considerando mds brillantes,
planteaban claramente una critica al sujeto mo-
derno de la racionalidad plena y transparente.
Eran pricticas que trabajaban con residuos de
imaginarios social y sexualmente desintegra-
dos, que trabajaban mds con la “desidentidad”
que con la “identidad”y que, en ese sentido, no
contaban con ningdn vicio modernizador. Re-
cordemos que en Leppe o en Eltit operaba el
vértigo de las desconexiones, las escisiones del
yo que estalla en multiples pulsiones esquizoi-
des, el margen como linea de fuga que aspira a
lo vagabundo. No son pocas las précticas que,
desde esa perspectiva, hicieron que nos encon-
triramos con un sujeto fragmentario, parédico
o deconstructivo, que sintomatizaba el fracaso
de los meta-significados y de las grandes ma-
trices de identificacién colectiva que delineaba
la Historia segtin la matriz de la modernidad.
Estas précticas de la Avanzada me parecieron
siempre mds posmodernas, que modernizantes.
No desconsideres que a diferencia de lo que
ocurria en el resto de América Latina, en Chile
no fueron las ciencias sociales sino el arte —y
fundamentalmente el arte de la Avanzada— el
que fue capaz de llevar adelante una critica a las
categorias de la racionalidad moderna, a los pro-
cesos mismos de esa racionalidad del desarrollo
y del progreso. Y esto desde su misma exalta-
cion del corte, de la discontinuidad, del neo-
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“Lo interesante para mi de esos
textos (los de NR) no es tanto la te-
sis historiografica de fondo, como
el mecanismo operatorio.... Ese
desborde es lo que mas me atrafa,
elementos de critica cultural, ele-
mentos de la historia del arte mas
estricta, todos confabuldndose en
la activacion de un cierto tipo de
relacion con la obra o con el obje-
to y no porque sf, sino porque se
trataba de obras que demandaban
eso...

El problema es que el arte contem-
poraneo, hay que producirle una
narrativa, porque no la trae consi-
go. Y eso lo que quiero decir cuan-
do planteo que NR es fundamental,
porque se le podrdn cuestionar
muchas cosas, como por ejemplo
cierta obliteracién de la produc-
cion visual que la precede, pero su
trabajo me parece absolutamente
oportuno y trascendental. Aunque
a mf con toda esa escena, me toco
encontrarme en esa biblioteca un
poco miserable que tenfamos en
la U. Chile, y junto con eso me en-
contré también con el vacio de la
palabra respecto de todo aquello,
como un proyecto que habia esta-
do funcionando y que de pronto se
habia apagado solo”.

Rodrigo Zifiga, Filtraciones. Conver-
saciones sobre el arte en Chile (1960-
2000). Santiago, Alquimia Ediciones,
2019, pp. 481-483,
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barroco, desde la recuperacién de signos muy
renuentes a lo unitario de una narrativa plena.

FG: §i, entiendo, pero lo que planteaba Pablo
estaba referido a tu propia prictica textual, no a
la préctica de las obras.

NR: Es que volvemos al mismo punto, por-
que creo que es posible leer a la Avanzada en
su maxima heterogeneidad de practicas y ope-
raciones. En los afios en que escribi Margenes
¢ Instituciones sentia necesario, por razones de
argumentacion tdctica, insistir en el recorte que
demarcaba a la Escena de Avanzada del resto
de las practicas artisticas ligadas a la cultura de
izquierda, pero eso no era porque si, sino por-
que a mi me parecia que era aquella izquierda la
que estaba justamente capturada en una légica
modernizadora. Lo que si es cierto es que habia
algo territorial en la necesidad del recorte, que
ponia el énfasis mds en lo que unia a esas practi-
cas que en lo que las separaba. Hoy los tiempos
son otros y es perfectamente vélido entrar en el
detalle de lo heterogéneo y divergente de lo que
quedé agrupado bajo una misma denomina-
cién. Pero resulta que son ya otros tiempos. ..

FG: Asi como en aquellos otros tiempos tu lefas
a los posestructuralistas en vez de leer a Benja-
min, admitiendo sin embargo que...

NR: Es que en mis afios de estudios literarios
en Paris, Benjamin ni siquiera estaba traducido
al francés. Tampoco formaba parte del universo
bibliogrifico que manejidbamos para acercar-
nos a la literatura. Yo descubri a Benjamin en
Chile, en la constelaciéon de las reflexiones de
Kay sobre visualidad. Pero la verdad es que en
aquella época, una época en la que la cuestién
de la fotografia era central, recurriamos mids a

83



“Por las dudas, no lo discutamos ahora”, 2007

otros dos textos que eran muy importantes: On
Photograghy, de Susan Sontag y La Chambre
Claire, de Roland Barthes. Me acuerdo que en
una revista, La Separata, que circulé un par de
afios, alld por el 82, Adriana Valdés hizo una
presentacién del texto de Sontag y yo, del tex-
to de Barthes. Tenfamos siempre la incémoda
sensacién de que, sin la existencia de una cri-
tica académica que hiciera de relevo mediador
entre la teoria internacional y el contexto de
recepcién local, debiamos introducir nosotras
mismas estos referentes pero con ciertas pre-
cauciones para que no fuesen rechazados como
agresiones metropolitanas.

FG: Pero jpor qué tanto? ;No estds de acuer-
do en que a veces las obras mismas pedian esas
intervenciones o en que era parte del propio
proceso de la obra la bisqueda de una apoya-
tura teérica que no era local? Porque en el caso
de Benjamin-Dittborn, por ejemplo, pareciera,
claro que observado desde aqui, desde este otro
punto del tiempo, que a Benjamin la propia gra-
fica dittborniana de algin modo lo solicitaba.
¢Qué sucedia en el caso de Leppe o de Altami-
rano, por ejemplo?

NR: Te diria que mis alld del caso de una u otra
obra en particular, lo que resultaba determinan-
te en el caso de la Avanzada era el desafio ted-
rico que planteaban las obras emergentes en su
necesidad de una nueva textualidad critica.

FG: {Es lo que estoy diciendo!

NR: §i, pero te falta un elemento, porque tam-
bién estd esto de que la Avanzada ya no podia
ser leida en ninguna de las dos claves que pre-
dominaban en el mundo de las artes visuales
chilenas: ni la del comentario impresionista al
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“El marcado indice de teoricismo
del ensayismo de la Avanzada,
cosa que hay que agradecer, pro-
duce, sin embargo, una indetermi-
nacién retérica: no hay fronteras
claras entre posibles modos de
objetivacion; no se constituye un
campo de disciplinas distinguibles,
a saber: investigacion historiogra-
fica, interpretacion de obras, teoria
del arte, sociologfa, etc. ... Cabe
decir que la sobreinflacién del en-
sayismo critico —bajo el imperativo
estereotipado de la disolucién de
fronteras disciplinares y el recurso
a la actualidad— inhibe, desplaza,
subordina, los formatos académi-
cos de la investigacion historio-
gréfica, de las metodologias her-
menéuticas. Tal estado de cosas
fomenta, para bieny para mal, a ti-
tulo de libertad en el ensayo de ha-
blas, una cierta impunidad retérica
y epistemolégica: proliferacion de
textos criticos, pero ausencia de
programas de investigacion, que
hicieran avanzar en la constitucién
de campo.”

Carlos Pérez Villalobos, Arte y politica.
Editores: Pablo Oyarzin, Nelly Richard,
Claudia Zaldivar, Santiago, ARCIS /
Facultad de Arte Universidad de Chile
/ Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes, 2005, p. 191.
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estilo de la critica oficial de E/ Mercurio (Anto-
nio Romera o Waldemar Sommer), ni tampoco
en la clave del ensayo socio-histérico que arma-
ba la tradicién universitaria de izquierda (al es-
tilo Rojas Mix). Entonces lo que se evidenciaba
era la necesidad de un nuevo discurso teérico
sobre el pensamiento visual de las obras y sus
operaciones critico-sociales, la necesidad, diga-
moslo asi, de reconceptualizar el nexo mismo
entre arte y politica. Y es esto lo que coincide
con una redefinicién de las relaciones entre vi-
sualidad y escritura en las revistas y catilogos de
la época. Eso fue lo que hicieron Ronald Kay y
Catalina Parra en la revista Manuscritos del afio
75, por ejemplo. Piensa que las nuevas puestas
en escenas graficas de la textualidad critica pre-
suponian la transformacién de los vinculos de
dependencia ilustrativa que, en el caso de las
revistas y catdlogos, subordinaban tradicional-
mente la imagen al texto.

FG:Y con la Avanzada...

NR: Y con la Avanzada los textos sobre arte
vinieron a independizarse de las obras para ex-
hibir, en cambio, los giros de sus propias experi-
mentaciones teéricas como maniobras creativas.
Al mismo tiempo, las obras autorreflexionaban
textualmente acerca de sus procesos de elabo-
racién artistica, autonomizdndose de sus cir-
cunstancias de exhibicién en las galerias o el
museo para reinventarse graficamente en la pa-
gina impresa. ;Qué quiero decir con esto? Que
las relaciones entre teoria y obra se redefinen
poderosamente en esta secuencia. La teoria no
funcionaba como un fetiche bibliogrifico que se
mantiene a salvo bajo el resguardo de la cultura
académica. Funcionaba situacionalmente como
un dispositivo de experimentacion critico que se
jugaba en la zona de contingencia de la obra y
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de las relaciones de contexto entre esa obra y su
entorno politico-institucional hecho de oficia-
lismo y censura mediante apropiaciones, desa-
propiacionesy contra-apropiaciones. Se trataba
realmente, al menos esa es la sensacién con la
que me quedé, de la aventura de constitucion
de un pensamiento “en vivo”, sin ataduras dis-
ciplinarias, sin filiaciones académicas, siempre
expuesto a los sobresaltos de la cita que funcio-
naba como entrecortamiento y desencaje.

FG:Y hablando de esto, de una suerte de pen-

samiento visual en vivo, ¢cudl era tu posicién

respecto del CADA?

NR: Creo que el CADA venia a inscribirse en
una légica muy diferente a la que representa-
ban artistas como Leppe o Dittborn. Para mi
la importancia de lo que hicieron consistié en
haber convertido la nocién de “accién de arte”
en una intervencién politico-social que usaba
el devenir comunitario (transcursos biogrificos,
redes intersubjetivas, soportes de produccién y
comunicacién, dindmicas institucionales, etc.)
como un soporte de reprocesamiento critico del
cotidiano. Lo que el CADA hizo fue traducir el
concepto de “vida encontrada” de Wolf Vostell a
un “arte-situacién” cuyas obras, de temporalidad
mévil, inconclusa, esperaban verse completadas
por la participacién ciudadana. Y yo creo que
en el contexto de represion y clausura de una
ciudad militarizada, estas dindmicas de arte re-
lacionales que ampliaban los limites del “arte” a
la “exterioridad social” tuvieron importantes al-
cances critico-politicos. Al mismo tiempo, y no
es secreto para nadie, yo solia discrepar del tono
profético-mesidnico que Zurita le imprimia a
la discursividad del CADA, pues me parecia
que tras la consigna vanguardista del arte/vida,
consigna tras la cual se borraba cualquier limite
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“No faltaron por la época quienes
como Lihn acusaron a la autora de
M & | de ser hipertedrica o incluso
de escribir demasiado “raro”. En
relacion a lo primero es dificil estar
de acuerdo: si algtn aporte hizo NR
a los espacios de produccion del
arte, este tuvo que ver fundamen-
talmente con el supuesto de que la
teoria no es interesante en si mis-
ma, en tanto causa de sf misma,
sino en la medida en que propone
procesualmente un conjunto de re-
laciones o correspondencias entre
maneras de pensar escindidas, re-
cogiendo en las irrupciones de un
cuerpo o de un texto formas impen-
sadas en una misma asociacién y
produciendo de ese modo una mul-
tiplicidad de potencias disruptivas.
No hay ni una sola pagina en M &
| que apunte a ver en la teorfa un
dispositivo de transformacion que
opere con independencia del mun-
do préctico”.

Federico Galende, Vanguardistas, criti-
cos y experimentales, Santiago, Meta-
les Pesados, 2014, p. 276.
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de especificidad entre los diferentes regimenes
de précticas y discursos, habia un maximalis-
mo totalizante que me resultaba analiticamente
sospechoso. El trabajo de Rosenfeld, en cambio,
siempre me parecié ejemplar, precisamente por
su rigor en el desmontaje de una economia poli-
tica de los signos. Lo mismo te dirfa de Lumpé-
rica, de Diamela, que tuvo para mi siempre valor
de acontecimiento. Todo esto, dicho sea de paso,
demuestra que dentro de la misma Avanzada
habia enormes diferencias de posturas y de lec-
turas, que nunca se traté de un bloque uniforme,
de algo que se moviera en una Unica direccién,
sino de una escena heterogénea, con posiciones
a veces profundamente divergentes entre si.

FG: ;Y qué seria entonces, segtn td, lo que a esa
escena heterogénea le daba una unidad?

NR: Dos rasgos que te dirfa que todos com-
partiamos: un trabajo en torno a la relacién ar-
te-politica que escapaba al repertorio ideolégico
de la representacién, a la subordinacién mera-
mente ilustrativa de lo artistico a lo politico, y
un materialismo critico que buscdbamos conju-
gar, extrafiamente, con la pulsién estética de una
atraccién por los margenes. Yo pienso hasta el
dia de hoy que lo descentrado, lo minoritario,
lo residual de las figuras del borde que trabajaba
la Avanzada le transmitié una intensidad muy
fuerte al imaginario artistico de la época.

FG:Y al margen de la Avanzada ;td te sentias
de izquierda?

NR: Yo nunca he militado en ningin partido,
pero si, me consideraba (y me considero) una
intelectual de izquierda, pese a todas la ambi-
gliedades que contiene hoy esa palabra. Para mi,
y desde la cultura, que es mi campo de inter-
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Art Foundationy el Visual Arts Board del Australian Council. Archivo MNBA.
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vencidn, esto significa tratar de alterar las co-
dificaciones de poder dominantes que regulan
las précticas y los discursos, a nivel de micro-
politicas, desde la pregunta por los imaginarios
del cambio y la emancipacién. Por lo mismo,
no concibo que se pueda ser un “intelectual de
izquierda” sin tener un compromiso tedrico (y
social) con la critica feminista, que es un ins-
trumento poderoso de reformulacién de la sub-
jetividad desde la subversién de los trazados de
represién y exclusién construidos en torno a la
diferencia de género. Creo que es un tema sobre
el que no estamos de acuerdo.

FG: Quién sabe, pero por las dudas no lo discu-
tamos ahora (risas)

NR: No, claro, volvamos mis bien a la Avanza-
da. Que por un lado, como te decia, compartia
con la izquierda tradicional una postura abier-
tamente anti- dictatorial, de resistencia y opo-
sicién al régimen de Pinochet, siendo que por
otro cuestionaba tanto el repertorio ideolégico
de la izquierda tradicional como la estética de-
nunciante de su “arte del compromiso”. A su vez
la izquierda desconfiaba del corte deconstructi-
vo y de la auto-referencialidad de los signos con
los que la Avanzada expresaba su materialismo
significante. Considera que mientras la izquier-
da tradicional se expresaba a través de actos so-
lidarios cuyas redes eran mds bien poblacionales
(festivales, homenajes, etc.), la Avanzada insistia
en no abandonar los espacios del arte institucio-
nales aunque que fuese para poner a prueba las
tacticas de camuflaje y simulacién con las que se
trataba de burlar a la censura. Las relaciones en-
tre la Avanzada y la izquierda fueron mas bien
polémicas, sobre todo después de 1983, cuando
vuelven las grandes figuras del exilio para resta-
blecer la continuidad de un “arte de la Historia”
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“Sergio Rojas sugeria la otra vez,
en la presentacion del libro de
Miguel Valderrama, que los artis-
tas actuales ya no quieren saber
nada de la Avanzada, sin sefialar a
cudles se referfa. Es probable que
eso sea asi, ... pero la critica de
Avanzada, como dice Sergio Villa-
lobos, que es ejemplarmente M
& |, constituye una frontera, una
frontera que estd a la vista y no a
la espalda, apta para ser analiza-
da, y como tal no es obviable. Méas
aln si es probablemente la Ultima
frontera, en el sentido de que, tal
vez, después de ahfya no hay més
fronteras, o estd lleno de fronteras
que no trazan ningtn “ahi”, como
es0s cementerios sin perfmetros
del desierto que no constituyen
campo santo”.

Willy Thayer, Filtraciones. Conversacio-
nes sobre el arte en Chile (1960-2000),
Santiago, Alquimia Ediciones, 2019, p.
324.
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que nos deja repentinamente encerrados en una
especie de paréntesis experimental y digresivo.

FG: ;Y cémo ves esto ahora? ;Cémo percibes
lo que esta sucediendo con el arte actual en re-
lacién a lo que sucedia en la época de la Avan-
zada? Es una pregunta como de entrevista, pero
en fin... Esto es una entrevista.

NR: Yo creo que la Transicién produjo, y lo sa-
bemos bien, un efecto de normalizacién gene-
ralizada que ha terminado por afectar también
al arte. En aquellos tiempos de excepcién, los de
la Avanzada, las obras y los debates en torno a
ellas convocaban miradas y voces que carecian
de una filiacién académica, de un domicilio es-
pecifico. Es evidente que hoy las cosas han cam-
biado. Asistimos a una re-delimitacién del arte,
de la teorfa, de la critica, que optan cada vez
mids por el campo de profesionalizacién acadé-
mica, que se mueven entre el soporte-catilogo,
la Galeria y la Universidad sin mayores deseos
de movilizar otros flujos. Digamos que lo que
la critica ha ido ganando en especificidad y au-
tonomia de campo, una autonomia que actual-
mente se ejerce basicamente desde la historia
del arte, lo ha ido perdiendo en transversalidad
extra-académica y en fuerza de diseminacién
politico-cultural. También el campo del arte se
ha ido profesionalizando a través de su red de
escuelas de arte, galerias, politicas curatoriales y
tondos concursables. Esa profesionalizacién 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 catdlogos que ha ido
estandarizando las gramaticas de produccién de
obras en conformidad con los cinones museo-
graficos internacionales. La regularizacién de
los fondos concursables asegura la planificacién

91



“Por las dudas, no lo discutamos ahora”, 2007

de las obras (todas ellas mds o menos “acepta-
bles”segn los formulismos vigentes), pero tam-
bién liquida la cuota de deseo e incertidumbre,
de riesgo y aventura, que deberia impulsar cual-
quier pasién artistica. Confieso que son pocas
las obras de la escena chilena que, a mi modo de
ver, son capaces hoy de desmontar cédigos cuya
potencia simbdlica interpele nuevas subjetivida-
des sociales y nuevos imaginarios culturales. Y
aunque me sigue apasionando la dimensién de
lo estético (la tensién de lo critico-estético y de
lo politico), mi relacién con las artes visuales es
mucho menos concentrada, mucho mis distrai-
da, que lo que era antes. Asi y todo, le sigo la
pista a ciertas obras.

FG: Ibas a decir “a ciertas problemiticas”...

NR: Eso, si, a ciertas problemiticas de obras.
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(...) Alejandra Castillo: Pareciera ser que re-
servarle al arte y a la critica la posibilidad de una
“autonomia relativa” es insistir en el proyecto de
sociedad abierto por la promesa de la emancipa-
cién. En dicho sentido, “la paradoja de lo inan-
ticipado que altera las maneras de ver, de sen-
tir y decir” debe presuponer también, de algin
modo, la promesa de los “derechos identitarios”
que tu mencionas. Advirtiendo este vinculo en-
tre promesa e identidad (vinculo que sin duda
también promueve el capitalismo), Suely Rol-
nik cuestionard la propia idea de “promesa” con-
tenida en la categoria macropolitica de emanci-
pacién, puesto que ésta busca que “invirtamos
toda nuestra energia vital (de deseo, de afecto,
de conocimiento, de intelecto, de erotismo, de
imaginacién) en actualizar mundos virtuales de
signos” que, de algin modo, ya estin a dispo-
sicién en la economia libidinal capitalista. Para
Rolnik, habria que trabajar hoy en desanudar el
vinculo estructural establecido entre la prome-
sa politica de la gran revolucién y los mundos
utépicos ideados por el capital. Frente a la “pro-
mesa de paraiso®, Rolnik reivindica una préctica
micropolitica y una estética de la “fragilidad”,
ambas despojadas de la promesa de la emanci-
pacién. Pensando en tu propia elaboracién de
las relaciones entre arte y politica, a propdsito
de las practicas artisticas de la llamada escena de
Avanzada, me gustaria saber qué opinas sobre
estas cuestiones. Pues, casi sin darnos cuenta,
hemos traido a presencia con la férmula “au-

1 Fragmento del capitulo “Arte” (en conversacién con Alejan-
dra Castillo y Miguel Valderrama), publicado en: Nelly Richard,
Critica y Politica, Santiago, Palinodia, 2013, pp 137-175.
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tonomia relativa’, esas otras grandes férmulas
asociadas a las palabras “revolucién”, “promesa”,
“utopia’, “hombre nuevo®, etcétera. Todo un 1é-
xico y una gramdtica que exige de nosotras una
posicién. Pensando en las practicas del arte cri-
tico, pero también en tu participacién en los de-
bates en curso en la izquierda chilena, diria que
tu posicién no es ficil de glosar.

Nelly Richard: El concepto de “autonomia re-
lativa” que se debate en los textos recientes que
estamos mencionando se ubica en un presente
donde el arte siente como peligro el fundirse en
el campo expandido de la cultura y el con-fun-
dirse con la estetizacién difusa de los modos de
vida que proliferan en ella. Ahi cobra sentido la
incémoda tensién entre la autonomia del signo
artistico por un lado y, por otro, la dispersién de
lo visual en el paisaje de la imagen-mercancia
que celebra acriticamente la cultura del disefio
y la publicidad. Me resulta algo complicado que
nos traslademos tan bruscamente de este extro-
vertido presente medidtico en el que le resulta
dificil a la estética contemporinea desmarcarse
de los brillos de la cultura-entretencién al trau-
ma histérico del pasado oscuro y reprimido de la
Avanzada bajo dictadura militar en Chile® Para
que haya “autonomia relativa”, tiene que haber

2 Dice Sergio Rojas: “Virilio sanciona ahora lo que serfa el fin
del arte representativo y su sustitucion por un arte presentativo. ...
El acontecimiento que la obra supuestamente “presenta’ se opo-
ne a la obra misma como acontecimiento. Pero esto supone, al
mismo tiempo, que la realidad se ha hecho acontecimiento y que
éste —el acontecimiento- se ha espectacularizado. Y entonces el
arte y la realidad se vuelven a encontrar ahora en el especticulo,
cuando la frontera entre representacion y presentacion se ha tor-
nado absolutamente incierta. Pero en el contexto de emergencia
de la Avanzada, “especticulo” es precisamente lo que no hay:
acontecimientos sin presencia, porque de los acontecimientos, de
lo terrible, sélo “se sabe”, de oidas”. Véase, Sergio Rojas, “Arte y
acontecimiento: lo imposible en el arte”, Revista de Critica Cultural,
N © 28, Santiago de Chile, 2004, p. 47.
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“Aparentemente, la apuesta (de
M & 1) podria consistir en sustituir
la totalizacién socioldgica por una
suerte de hermenéutica de lo sin-
tomatico, Nietzsche mediante. En
parte, creo que NR apunta en esta
direccion. Entender la obra como
resistencia es también entenderla
como sintoma, vale decir, como el
signo visible de una tensién irre-
suelta... Parece necesario desa-
rrollar una lectura corporal de un
universo expresivo que se quiere
corporal, una sustitucion del ana-
lisis de funciones y roles por otro
de las acciones, y una combinacién
del andlisis de contenidos con uno
de materiales y procesos. En lugar
de totalizacion, genealogia. En lu-
gar de taxonomfa, reconstruccion
de una somatologfa. Hasta aqui
coincido con la actitud que trasun-
ta el libro de NR. jPero cuidado! ...
Ignoro si la Escena de Avanzada
tiene la pretension de constituirse
en vanguardia estética, portadora
de una verdad —o de un estilo— que
se supone aun no revelada para
el resto de la comunidad; ignoro
si se ve a si misma como embrién
fragmentario de un futuro redentor.
Contra esta pretensiéon —omnibu-
lante, reproductora de las matrices
que rigen la “modernidad”— habrfa
que oponer una exacerbada critica
frente a la propia préctica”.

Martin Hopenhayn, Margenes e Insti-
tuciones, Santiago, Metales Pesados,
2014, pp. 197-198.
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un juego de posiciones y reconocimientos en
torno a un “campo” establecido (Ildmese: histo-
ria del arte, mercado, academia, museo) del que
la obra busca des-marcarse separando fronteras.
El golpe militar produjo un “des-campado” en
medio del cual las obras de la Avanzada bata-
llaron su suerte sin que el arte contara con el
resguardo de algiin marco-recorte que sustrajera
y protegiera su artisticidad del estado general de
completo arrasamiento y peligro que lo rodeaba.
¢Qué quiere decir “autonomia relativa” cuando
ya no existen trazados de inscripcién (académi-
cos, institucionales, disciplinares) con los cuales
interactuar estratégicamente, y cuando las téc-
nicas, los formatos y los géneros han padecido la
misma violencia desestructurante que la histo-
ria, las biografias y los cuerpos? Si entendemos
por “campo” un sistema de coordenadas que de-
limita el conjunto de los efectos de produccién,
circulacién y distribucién del valor-arte en la
interioridad de un sistema, habria que subrayar
que la Avanzada carecia de toda interioridad ya
que ese sistema y su organizacién de los campos
quedaron completamente rotos en sus trazados.
Obras y textos se elaboraron desde la abrupta y
dislocadora tensién del fuera-de-marco. Trasla-
dar categorias (“modernizacién”y “vanguardia”)
que derivan del aparato de representacién de la
modernidad europea al paisaje de terror y re-
presion en el que surgi6 la Avanzada sin tomar
en cuenta la “crisis absoluta de sustento material
e institucional” a partir de la cual obras y tex-
tos debieron reconceptualizar el poder del arte,
no ayuda a comprender la fuerza con la que su
gestualidad critica logré “conjurar la sobreau-
torizada lectura metropolitana de las practicas
vanguardistas™ desde la mas extrema desnudez

3 Dice R. Zufiga: “La experiencia del cuerpo en dictadura cons-
titufa un suplemento de sentido implicado por ese prefijo, 7eo:
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de una violencia expropiadora de cualquier re-
cubrimiento llamado historiografia, tradicién
o museo. Por mucho que la Avanzada se haya
vuelta hoy un obligado “campo” de citas al que
se recurre académicamente para ganar validez
investigativa en los fondos concursables y los
seminarios internacionales, no podemos olvi-
darnos que, en sus tiempos de emergencia, sus
obras y textos no contaron con otra territoria-
lidad que la del margen y su peligrosa incerti-
dumbre. Recordar esta precariedad amenazante
de los bordes acosados por el miedo sirve para
no deslumbrarse ahora con “una lucidez que
se viene a consumar sin cumplir las expecta-
tivas criticas desmanteladoras que otrora se le
encargaba, sino mds bien haciendo de la critica
un objeto de consumo estético™, cuando ni los
textos ni las obras corren hoy mds peligro que
el de llenar mal un formulario de fondos con-
cursables o de no quedar seleccionados en una
bienal internacional.

Volvamos a la secuencia de términos inclui-
dos en tu pregunta sobre “revolucién”, “prome-
» « sz« » 7’
sa’, “utopia’, “hombre nuevo”, etcétera que, to-
dos ellos, se relacionan con arte y politica. El

ultimo de ellos, el del “hombre nuevo”, va ligado

“neo” y no “post”, por cuanto la traslacién, permutacién y re-cla-
boracién (en tanto desmontaje reflexivo) acechado por el acon-
tecimiento del rompimiento del ambito civil y su rearticulacion
autoritaria: una mutacion inédita para las ejercitaciones de la ma-
triz vanguardista Trabar la comunién entre “avanzada” y “matriz
vanguardista” o “neovanguardista” implica, desde luego, entender
que la “periferizacion” de la matriz obliga a una labor todavia pen-
diente, cual es la de intentar un descentramiento efectivo del concepto
de vanguardia. Entre la maxima orfandad simbdlica y la maxi-
ma demanda de significacién, parece proveerse parte importante
del eje de esa labor en deuda” Rodrigo Zuiiga, “Una nota a la
neovanguardia chilena. (mutaciones, transfusiones y expugnabili-
dades)”, Revista de Critica Cultnral, N° 28, Santiago de Chile, 2004,
p. 43.

4 Sergio Rojas, “Arte y acontecimiento: lo imposible en el arte”,
Revista de Critica Cultural, op. cit., p. 47.
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al “arte comprometido” que adquiere todo su
tervor revolucionario en el mundo ideolégico de
los afios sesenta en América Latina; un mun-
do en el que el artista se propone luchar con-
tra las formas de alienacién burguesa del arte,
poniendo su creatividad al servicio del pueblo
y de la revolucién. El Pueblo y la Revolucién
—consignas de agitacién social y de militancia
politica— eran los Significados Trascendentales
del programa revolucionario a los que adheria
el arte del compromiso cuando la explicitud
referencial del mensaje de sus obras se subor-
dinaba, univocamente, al repertorio ideolégico
de la izquierda latinoamericana. Para los artistas
comprometidos del Chile de la Unidad Popu-
lar y después, en clave de resistencia anti-dic-
tatorial, para las agrupaciones comunitarias
del arte y la cultura militantes bajo el régimen
militar, son los procesos sociales y politicos los
que empujan el arte a sumarse a la utopia del
cambio que levanta la historia como promesa.
El didactismo revolucionario de las obras se
encargaba de transmitir una utopia de cambio
social que habia sido pre-formulada por y desde
la politica. A diferencia del arte militante que
pretende “ilustrar” su compromiso con una rea-
lidad politica ya dinamizada por las fuerzas de
transformacién social, diriamos que el arte de
vanguardia busca anticipar y prefigurar el cam-
bio, usando la transgresién estética como deto-
nante anti-institucional. Es asi como en el caso
de la vanguardia, lo utépico del cambio social
es programado desde el arte para que la obra le
transfiera luego su potencial de transformacién
critica a la sociedad entera.

Es cierto que tanto en el arte comprometido
como en el arte de vanguardia, la utopia tiene
el disefio de un futuro por-venir cuya promesa
se quiere integradora de los cambios que fusio-

99



“La dictadura sign ' _’ aparalaFacultad de
 Univ de Chilela
docente-

Dedicado principalm mente rabajo critico,
en 1979 se configu 'n J eTeorladeI
Grabado que se p g t s obras de
varios de sus inte & | F inia Errézuriz

‘1; hs

~~ Luz Donoso, Herne
R ‘-r- bi os

| etc..) y que vz

de wﬂﬁ gbl Qj | Iche totr
 enclaug en| fe fir ﬂ&l

Fotogramas del video “Arte y Politica II: 1973-1989", dirigido por Nelly Richard (Montaje: Guiller-
mo Cifuentes y Enrique Ramirez). El video forma parte de una serie de tres documentales realizados
para el Seminario Internacional “Arte y Politica” (2004), realizado en la Universidad de Chile y ARCIS.



“Lo que estuvo a la base de la Es-
cena de Avanzada fue un tipo de
disenso que hallg en la sobreproli-
feracion de las précticas artisticas
del momento uno de sus modos de
expresion o de aparicion més altos.
No fue ensefidndole a la gente a
construir su futuro, como la van-
guardia anterior, o prodigando ante
esa misma gente el trauma a partir
del cual no debia afirmarse ni pro-
ducirse ya nada, como en el pro-
grama de Marchant, sino huyendo
todas las promesas o ilusiones tra-
zadas que esas practicas relevadas
por NR introdujeron en el espacio
de lo com(n un redisefio tangible.
Su punto de partida fue un soporte
en expansion que dio a la experi-
mentacién artistica y discursiva el
estatuto de una intervencién di-
recta en lo que Ranciére designé
como la distribucién general de las
maneras de hacer, de pensar y de
sentir”.

Federico Galende, Vanguardistas, criti-
cos y experimentales, Santiago, Meta-
les Pesados, 2014, pp. 272-273.

Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

nardn lo artistico en la globalidad de un Todo
politico-social. Esto no se da con las neovan-
guardias (a cuya retérica se asimilan mds las
practicas chilenas de la Avanzada) porque la
politizacién del arte que persiste en ellas como
gesto contra-institucional ocurre en un contex-
to latinoamericano e internacional en el que
ya han fracasado las premisas utépico-revolu-
cionarias del arte militante; un contexto en el
que, también, se ha desgastado el fervor épico
de lo popular cuya totalizacién homogénea lle-
vaba al artista comprometido, durante los afios
de la Unidad Popular, a hablar colectivamente
en nombre de un “nosotros” (el partido, la clase
obrera, la izquierda, América Latina) iluminado
por la conciencia revelada de la verdad dltima
de los combates de la historia. En su dimensién
neovanguardista, las rupturas de la Avanzada no
tuvieron que ver con la promesa de derrocar la
dictadura por via de una “macro-politica de la
emancipacién’ sino con aplicar toda la “energia
vital” del arte y de la critica en tratar de reconfi-
gurar articulaciones de sentido que, gracias a su
insubordinacién de las formas y los conceptos,
crearan imagenes anti-totalitarias y anti-repre-
sivas que ayudaran a quienes se involucraban
en ellas a zafarse de las tiranias de lo impuesto
por el autoritarismo. Ciertos horizontes uté-
picos, los de la vanguardia y de la revolucién,
tienen en la mira la transformacién global del
sistema entero mientras que los trazados de la
neovanguardia se conciben a si mismos como
discontinuos y entrecortados, ramificados y bi-
furcantes en sus intervenciones criticas en zonas
fragmentadas. El deseo intensivo de algo nuevo
no requiere necesariamente de que se cumplan
todas las condiciones (politicas, econdmicas,
sociales) que son llamadas a transformar en el
tuturo el conjunto de las estructuras de domina-
cién. La pulsién critica del arte explora aquellas
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brechas de insatisfaccién y disconformidad, de
rechazo y negatividad que, en el interior de lo
existente, nos dan la oportunidad de redibujar
el universo de los posibles sin tener que aspirar
a que todos los cambios converjan armoniosa-
mente en el mafana de una finalidad predeter-
minada: la de la revolucién total. Para retomar
la cita de Suely Rolnik, estoy de acuerdo con
ella en su apuesta a la transversalidad de las
micro-politicas de los signos que dan la batalla
cotidianamente en contra del suefio de la gran
revolucién como horizonte cumplido de un or-
den idealmente transparente, definitivamente
libre de antagonismos. Dice ella: “es cierto que
ninguno de nosotros habla ya en términos de
revolucién, pero sospecho que seguimos espe-
rando, en algin rincén de nuestra emotividad,
la gran invencién revolucionaria. Y no sucede
asi. Lo que tiene lugar son pequerias modificaciones
de gran signﬁcacio’n, que se expanden siempre con
mucha fragilidad, en un contexto donde también
existe la presion inhibidora™. Esta micro-politica
de la fragilidad y la precariedad que desconfia
de la promesa salvadora de una liberacién ma-
cro-social ligada a un conjunto de cambios es-
tructurales en vista a la gran revolucién politica
que acabaria con todas las cadenas de opresién a
la vez no significa, al menos para mi, renunciar a
la potencialidad emancipadora de lo critico-ar-
tistico. El arte critico puede activar vectores de
emancipacién subjetiva que trabajen “revolucio-
nariamente” con el inconsciente social, sin tener
la pretensién de que el mensaje de la obra le
entregue una clave de salvacién universal a la
humanidad entera®.

5 Suely Rolnik, “Para una critica de la promesa”, Colectivo
situaciones (ed.), Conversaciones en el impasse. Dilemas politicos del
presente, Buenos Aires, Tinta Limén, 2009, p. 61.

6 Comparto la definicién de “politica emancipatoria” que ofre-
ce Arditi: “Ta politica emancipatoria es la prictica que busca inte-
rrumpir el orden establecido y, por lo tanto, que apunta a redefinir
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El arte de los sesenta en Chile se definié como
un “arte del compromiso” en tanto promovia la
adhesion a un ideal de liberacién social y eman-
cipacién politica que funcionaba como prome-
sa o sueflo utépico del cambio revolucionario.
En los ochenta, bajo dictadura, el “arte de re-
sistencia” de la Avanzada ocupé una posicién
contrahegeménica en el campo de las luchas y
antagonismos de poder, expresando su rechazo
a ese poder desde el interior de las estructuras
represivas y los marcos de censura del sistema
dictatorial. Mientras que el arte revolucionario
busca educar a las masas para la accién expre-
sando una voluntad de mayorias, el arte criti-
co-experimental, al desmontar las maquinas de
produccién de la obra y los cédigos de recep-
cién socio-estéticos heredados de la tradicidn,
sabe que su publico no puede refugiarse en un
conjunto estable de intereses y valores cultural-
mente homogéneos porque las rupturas de len-
guajes de sus estéticas del shock generan inevita-
bles trastocamientos de percepcién y conciencia
en los universos mentales de sus destinatarios.
Ranciére insiste en que no hay ninguna rela-
cién fija —calculable, predecible— entre las “mi-
cropoliticas” de la obra (experimentacién) y la
“macropolitica” de los colectivos sociales (repre-
sentacién) que el arte comprometido llamaba,
en la época del suefio revolucionario, a alinearse
tras un programa universal de cambio y trans-
formacién histérica. Ya que “no hay transmisién
calculable entre conmocién artistica, toma de
conciencia intelectual y movilizacién politica™,

lo posible, con el objetivo de instaurar un orden menos desigual
y opresivo, ya sea a nivel macro o en las regiones locales de una
microfisica del poder. Dicha prictica no describe un acto unico
y glorioso, sino un performativo que enuncia el presente como
tiempo de nuestro devenir otro”. Véase, Benjamin Arditi, La poli-
tica en los bordes del liberalismo, Barcelona, Gedisa, 2009, p. 176.

7 Jacques Rancicre, E/ espectador emancipado, Buenos Aires, Manan-
tial, 2010, p. 69.
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se desvanece la ilusién de la eficacia pedagdgica
de aquel arte que buscaba influir directamente
en la conciencia del espectador. La fuerza de
emancipacién que puede hoy desplegar el arte
critico-experimental seria aquella surgida de las
fracturas de la representacién en tanto dichas
fracturas son las unicas capaces de romper con
la pasividad de la transmisién del sentido; de in-
terrumpir la cadena lineal que va desde la pro-
duccién de la obra (causa) hacia la recepcién del
espectador (efecto) en una direccién pretrazada,
para abrir asi la posibilidad creativa de que los
saltos de narracién-traduccién que interrumpen
y desvian esa cadena favorezcan la emergencia
de potencialidades enunciativas que no estaban
previstas en el recorrido inicial entre origen (in-
tencion) y destino (cumplimiento). Estos saltos
de narracién-traduccién en la comprensién de
lo artistico hacen que cada espectador actde los
significados de la obra segtin la inventiva de una
lectura auténoma, “emancipadora” en tanto no
subordinada a una légica previamente unificada
de inteligibilidad del mensaje.

Miguel Valderrama: Para muchos criticos el
arte es una especie de observatorio privilegia-
do de la cultura, una herramienta estenografica
ideal al momento de leer las rupturas y trans-
tormaciones de la sociedad. De igual manera,
de Hegel a Lyotard, de Warburg a Didi-Hu-
berman, filésofos e historiadores han visto en el
arte la realizacién del “espiritu” en la historia.
Sin embargo, hace ya algin tiempo que el arte
ha dejado de poseer este peso simbdélico. Hoy en
dia el arte parece despojado no sélo de su papel
de guia para la historia, sino también de gran
parte de lo que respecta a su propia historicidad:
es decir, del marco de elaboracién necesario a
la resolucién de problemas propios, histérica-
mente dados. En palabras de Hal Foster, “el arte
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contemporaneo ya no parece contemporineo’,
pues ya no tiene un acceso privilegiado al pre-
sente, ni siquiera en términos que podriamos
denominar sintomdticos.

En este sentido, los debates en torno a la van-
guardia, la neovanguardia y la postvanguardia en
Chile, pueden interpretarse como debates que
buscan reelaborar de algiin modo la relacién del
“arte” con el “presente histérico”. Las comillas
que suspenden la significacién de las palabras
arte y presente histérico, o que parecen poner-
las a distancia o al menos en cuarentena, ya nos
advierten de las dificultades que subyacen a esta
empresa de reelaboracién histérico-conceptual.
Y sin embargo, la propia existencia e insistencia
de estos debates y publicaciones vuelven a rein-
troducir, paradéjicamente, como una necesidad
de los tiempos, las viejas preguntas por la histo-
ricidad del arte. El mismo anélisis terminable e
interminable en torno a la escena de Avanzada,
parece estar animado por el reconocimiento de
que obras y pricticas contaban con un acceso
privilegiado a su propia escena de historicidad.
Esta tesis recorre las paginas de Mdrgenes e insti-
tuciones,y subyace de algin modo al conjunto de
escritos y posiciones que hasta el dia de hoy in-
tentan recuperar o reactivar el poder del arte de
esa época para el tiempo presente. No obstante,
si uno observa el arte contempordaneo advier-
te que la situacién actual es muy diferente. La
historiografia y la critica describen el momento
presente como el del “fin del arte”, como el de
“un paradigma de falta de paradigmas”, como
el de la “cultura visual” o de la “sociedad de la
imagen”. Todas estas descripciones se organizan
sobre cierto desanudamiento de la relacién en-
tre arte e historia, o si prefieres de la relacién
que la modernidad establecié entre arte y politi-
ca, entre arte y contemporaneidad. Una mirada
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“La condicién nihilista del proceso
globalizador no se debe, enton-
ces, a la desazén de Thayer o de
cualquier afligido testigo de fines
del siglo XX, sino que expresa
la indiferenciacion radical entre
pensamiento critico y facticidad,
es decir, la imposibilidad de ela-
borar un metacriterio para tomar
distancia del predominio mudo y
brutal de dicha facticidad. ... Esto,
ciertamente, resulta intolerable
para el animo transvalorador de
NR, quien concibe su propia prac-
tica intelectual como permanente
cuestionamiento de las légicas
macrofisicas y deterministas del
fin de la historia. De ahi entonces
el nihilismo de Thayer... En otras
palabras, ahi donde tenemos una
practica transvalorativa y desean-
te, cuya pulsién escritural enfatiza
los desmarques con respecto al
poder de |a representacion, se nos
propone un habitar reflexivo en el
horizonte nihilista del neoliberalis-
mo, no para superarlo, en un gesto
que lo confirmarfa (lo abastecerfa),
sino para interrumpirlo mediante
su debilitamiento.”

Sergio Villalobos-Ruminott, “Moder-
nismo y desistencia. Formas de leer la
neo-vanguardia”. Revista Archivos de
filosofia N° 6/7, UMCE. Santiago de
Chile.
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atenta a la propia trayectoria de tu trabajo, a los
motivos que han organizado tu escritura, pare-
ce confirmar la tesis de que el arte contempo-
raneo ha dejado de ser poseer el peso simbélico
que la modernidad critica le asignaba. Al pare-
cer la pregunta por aquello que despunta en el
presente, la pregunta por lo contemporineo, ya
no habria que buscarla en el trabajo del arte.

Nelly Richard: Yo creo que si tienes razén en
que la Avanzada tuvo una relacién apremiante
y desgarradora con sus propias condiciones de
historicidad que la lanzaron a un presente hostil
con obras y textos que, por asi decirlo, no tenfan
otra elecciéon que la de volverse artisticamente
posibles cuando la censura militar del periodo
queria declarar imposible la existencia misma
de cualquier contenido de oposicién politica. Se
dio asi una arriesgada y fragil contemporanei-
dad —en el sentido de “lo que existe al mismo
tiempo” aunque, en el caso de la Avanzada, en
términos casi irresolubles— entre: 1) lo desolador
del efecto traumatico generado por las supresio-
nes y mutilaciones del golpe militar en la narra-
tiva utépico-revolucionaria; 2) la urgencia vital
de reponerse a la tristeza de la desolacién para
manifestar una ética de la denuncia que conde-
nara, mediante el arte, lo que estaba sucediendo
en el entorno; 3) la desconexién seméntica ge-
nerada por la rotura de los vinculos entre len-
guaje y representacién debido a los quiebres del
trasfondo de la historia; el desafio teérico-po-
litico de reconceptualizar el arte asumiendo la
dislocacién de los cédigos artistico-culturales
de la tradicién. La Avanzada respondié a lo ani-
quilador del golpe militar con el contragolpe de
una descarga de imdgenes, materiales, técnicas
y significaciones que exploraban formas de re-
sistencia critica frente a la violencia totalitaria
mezcldndose con el acontecer, es decir, ideando
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obras procesuales y relacionales (obras no estiticas
sino que en curso y en situacion) cuya apertura y
tugacidad de los signos le hacian el quite —des-
de lo vivo del cuerpo, la biografia o la ciudad—a
la clausura de lo finito y lo definitivo del tiempo
muerto que consagra la eternidad de los cuadros
de museos. La contemporaneidad del gesto ar-
tistico de la Avanzada radicé en la urgencia de
que las obras actuaran sus significados en una
cadena de interferencias vivas entre lo artisti-
co, lo social y lo politico mediante algin tipo
de performatividad critica del agui-ahora (en el
caso de las performances, las acciones de arte y
las intervenciones urbanas como las del CADA)
que las vengara —activistamente— del drama de
la impotencia frente a la derrota de la historia en
el que queria sumergirlas la omnipotencia de la
dictadura. Que todo esto sea hoy pura historio-
grafia y museografia no debe hacernos olvidar
que, en dichos tiempos, marcaba dramaitica-
mente las obras esa tensién riesgosa entre una
temporalidad rota y las narrativas-en-proceso
que debian rearticular sus fragmentos parchados
en un presente en desarme. La historicidad del
arte de la Avanzada tuvo que ver con ese tiempo
cortado, seccionado: un tiempo sin ilacién que,
paradéjicamente, el boom internacional de los
archivos periféricos capitalizado por los museos
metropolitanos trata hoy de reinsertar a la fuer-
za en genealogias documentales que lo amarren
a otras secuencias conocidas (por ejemplo, “Tu-
cuman arde”) que, desde mi punto de vista, le
restan excepcionalidad a la contingencia trau-
matica del neovanguardismo de la Avanzada.

El presente del capitalismo tecno-cultural se
ha tornado plano y liviano, “superficial”, cuando
se lo mira desde las reverberaciones medidticas
de imdgenes que se desvanecen al ritmo de su
paso efimero por una deslocalizadora visualidad
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de pantallas y cuando se observa, ademds, que
los significantes de lo real-virtual sostienen una
relacién cada vez mds desmaterializada con sus
significados histéricos en un mapa del “boom
de la memoria” (A. Huyssen) lleno de dispositi-
vos de intermediacién entre registros y huellas.
Este es uno de los “presentes como contexto”
que enfrenta el arte chileno contemporineo: el
de la globalizacién capitalista cuya hipervisuali-
dad contribuye al desvanecimiento de lo social
bajo los reflejos tecno-publicitarios de las cam-
pafias de disefio y comunicacién, y el de la inter-
nacionalizacién del arte a través de una red de
galerias, museos y bienales que lo usan muchas
veces como un simple “recurso” (bien, servicio o
expediente) de promocién cultural del comercio
y de las industrias de la entretencién. Son varias
las obras chilenas contemporineas que presu-
ponen e incluyen estas marcas de la actualidad
en sus tecnologias de los medios y sus opera-
ciones visuales: algunas para celebrarlas acriti-
camente y otras para tratar de burlar los sig-
nos-mercancias festivamente volcados hacia el
éxtasis del consumo. No es simple discernir si
aquellas obras que buscan generar una torsién
cinico-parédica para desmarcarse de la iconi-
cidad de los productos que adornan el entorno
visual capitalista producen algo mds que simu-
lacros de intercambio critico-artistico (unos
simulacros que, al igual que la actualidad que
comentan, brillan como ilusién éptica pero ca-
recen de profundidad socio-histérica) o bien
si esas obras son efectivamente capaces de es-
timular un trabajo autoreflexivo con la ima-
gen que ayude a involucrar al espectador en el
desaprendizaje de cémo la imagineria de los
medios del capitalismo cultural domestica la
visién cotidiana para que dicha visién se sienta
gratificada con la simple espectacularizacién
de sus efectos. Una vez mis, es la capacidad de
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discernimiento de la critica la dnica capaz de
marcar algin contrapunto en el tratamiento
de los signos que ocupan las obras para distin-
guir entre mimesis (imitacién, repeticién) y
extrafiamiento (desfamiliarizacién).

El otro “presente como contexto” que le toca
al arte chileno contemporédneo es el de la pos-
transicién: un presente con muchas cuestiones
pendientes en términos de memoria traumatica
(que, por alguna razén, convoca a pocos artis-
tas chilenos en comparacién, por ejemplo, con
Argentina) y que ha vivido la desactivacién de
las fuerzas sociales, al menos hasta las revueltas
del 2011, por culpa de un formalismo demo-
cratico que inhibié la participacién ciudadana en
la construccién de alternativas politicas. No sé
cudntas obras del arte chileno contemporédneo se
sienten realmente interpeladas por estas fuerzas
de cambio que entraron en franca relacién de
antagonismo con el disefio neoliberal. Es curiosa
la diferencia entre Chile y otros paises latinoa-
mericanos donde si existen dindmicas de obras
que se nutren de las energias protestarias de los
procesos sociales y politicos que las rodean para
imprimirle al arte una motivacién critica. Sin
ir mds lejos, la crisis del 2001 en Argentina (el
«. Yok e .

iQué se vayan todos!”) inspiré muchas précticas
que cruzaron las fronteras entre arte y militan-
cia para darle nuevos contornos al hacer-pen-
sar-sentir de lo comunitario mediante acciones
colectivas que reunian a artistas visuales, socié-
logos, periodistas alternativas, cineastas, etcéte-
ra.® En consonancia con los piqueteros, toda una
creatividad multiforme se tomé el espacio pua-
blico para reflexionar sobre temas de exclusién
social, alienacién mercantil, obediencia capita-
lista y contrapoder desde el taller-fibrica como

8  Entre otras publicaciones, remito a: GAC, Pensamientos, Pricti-
cas, Acciones, Buenos Aires, Tinta Limon, 2009.
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laboratorio de experimentacién de una nueva re-
lacién anti-consumo que se vivia exaltadamen-
te entre precarizacién, desechos y multitud. En
Chile, no percibo todavia una pulsién asociativa
que vaya en la direccién de estos nuevos modos
de activismo politico-artistico inspirados por los
desbordes de lo social. Habria que preguntarse
por qué, a diferencia de otros paises de América
Latina, aqui en Chile no ha mayor habido inte-
rés en apostar a los colectivos para entrecruzar
las dindmicas del arte con energias de transfor-
macion social. Ademds de los efectos normaliza-
dores de la transiciéon que re-discipliné los cam-
pos de accién y discursos en territorios acotados
(escuelas de arte, museos, galerias, catdlogos), me
parece que hay todo un individualismo de la fir-
ma —cultivado por la fetichizacién del nombre
de autor en los circuitos tanto de legitimacién
académica nacional como de internacionali-
zacién artistica— que ve con malos ojos el arte
comunitario y sus disoluciones de lo propio tal
como, por ejemplo, lo encarné el CADA (Co-
lectivo de Acciones de Arte) en los ochenta’. No
quiero decir con esto que el arte, para ser critico,
debe cumplir necesariamente con una vocacién
comunitarista de lo social porque también es
cierto que padecemos el abuso de una retérica
testimonial que, en nombre de lo periférico, lo
marginal y lo subalterno, llena los circuitos de
arte metropolitanos con intervenciones previsi-
blemente destinadas a un rescate —moralizante
o asistencial- de memorias sufrientes y de iden-
tidades victimizadas. Esta tendencia sociologi-
zante-antropologizante del arte contestatario
y protestatario de la subalternidad satisface la

9 Algo me dice que estas energfas de lo colectivo se encuentran
preferentemente en la gestioén descentrada de algunos espacios ar-
tisticos independientes como son: la Galeria Metropolitana en San-
tiago de Chile, Crac (Centro de Residencias y Arte Contempora-
neo) en Valparaiso, la revista Plus en Concepcion, etc.
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buena conciencia de la izquierda cultural con
su referencialismo de lo latinoamericano que,
segln el imperativo testimonial de lo “auténti-
co”, deberia casi prescindir de todo artificio de
representacién en beneficio de una proximidad
con lo real-social cada vez mds directa en sus al-
cances comunicativos. Me parece que ese tipo de
arte subordinado a la instruccién y movilizacién
de un programa de concientizacién politica les
quita espacio y tiempo de dedicacién a aque-
llas poéticas mds complejas que, por el contra-
rio, se interesan en romper los estereotipos que
romantizan la otredad fabricando torsiones de
identidades que no sean del todo descifrables ni
menos resumibles a los guiones pre-establecidos
de la “diferencia” con los que el multiculturalis-
mo abastece su menu transcultural de la diver-
sidad identitaria. Esas poéticas mds complejas
son, para mi, las que tienen plena conciencia de
que la criticidad del arte depende de cémo su
produccién de significados es capaz de llevar el
espectador a optar por la multivocidad de lo sus-
pensivo-interrogativo (convirtiendo para ello la
forma y la sustancia del lenguaje en su principal
material de experimentacién creativa), en lugar
de confiar en la univocidad de lo afsrmativo/ne-
gativo de un mensaje que se pronuncia sobre los
contenidos sociales desde la literalidad del “si” de
la adhesién o del “no” de la protesta. Que el arte
contempordneo sea critico de su contexto social
y politico no quiere decir que deba limitarse a
denunciar los sistemas de dominacién politica
y econémica que lo gobiernan con las mismas
estrategias de confrontacién al poder que usan
los movimientos sociales o las intervenciones
socio-culturales, renunciando para ello a lo que
precisamente distingue a lo critico-estético: la
permanencia en la obra de un nicleo difuso de
multiples interpretaciones que permanece irre-
ductible a la operacionalizacién comunicativa
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del mensaje que exige el paradigma de la infor-
macién. Segun creo, el arte es poderoso como arte
no cuando actiia comunicativamente al igual que
una consigna politica, una intervencién cultural
o un testimonio periodistico sino cuando ex-
plora lenguajes aun no modulados (identidades
no finitas, significados entreabiertos) que dejan en
suspenso la finalidad de una representacién que
se niega a quedar atrapada en el trdmite infor-
mativo-comunicativo de una decodificacién in-
mediata de su mensaje™.

¢Qué esperar de la relacién entre arte y con-
temporaneidad? El llamado de lo contempori-

10 Me gusta este rescate que hace Didi-Huberman de una cita
del Deleuze de Denx régimes de fous: “Gilles Deleuze, intentando
encontrar la manera de ‘arrancar una imagen a todos los clichés, y
volverla contra éstos’, ha dado una pista al referirse a lo que ¢l lla-
ma arte de la contra-informacion: “Ia contra-informacion sélo es efec-
tiva cuando se convierte en un acto de resistencia. ¢Qué relacion
existe entre la obra de arte y la informaciéon? Ninguna La obra de
arte no es un instrumento de comunicacion. La obra de arte no tiene nada que
hacer con la informacion. Tiene cierta relacion con la informaciony la comn-
nicacion en tanto acto de resistencia. ;Qué misterioso lazo puede existir
entre una obra de arte y un acto de resistencia, si los hombres
que resisten no tienen ni el tiempo ni, muchas veces, la cultura
necesaria para establecer una minima relacién con el arte? No lo
sé. No todo acto de resistencia es una obra de arte, aun cuando, en
cierto modo, lo sea. No toda obra de arte es un acto de resistencia,
y sin embargo, de cierta manera, lo es (...) Una obra resiste, en ese
sentido, si sabe ‘dislocar’ la vision, esto es, implicarla como ‘aquello
que nos concierne’ y, al mismo tiempo, rectificar el pensamiento
mismo, es decir, explicarlo y desplegarlo, explicitarlo o criticarlo,
mediante un acto concreto. La imagen exige de nosotros (...) un
arte de equilibrista: enfrentar el peligroso espacio de la implicaciin
en el que nos desplazamos con delicadeza, corriendo el riesgo, a
cada paso, de caer (en la creencia, en la identificacion): mantener
el equilibrio utilizando el propio cuerpo como instrumento, ayu-
dandose con la vara de la explicacion (de la critica, del analisis, de la
comparacién, del montaje). Explicacién e implicacion se contra-
dicen, sin lugar a dudas, tal como la rectitud de la vara contradice
la improbabilidad del aire. Sin embargo, sélo depende de nosotros
utilizarlos conjuntamente, haciendo de cada uno una manera de
desplegar lo impensado del otro”. Véase, Georges Didi-Huber-
man, “La emocién no dice ‘yo’. Diez fragmentos sobre la libertad
estética”, VV.AA., Alfredo Jaar. La poética de las imdgenes, Santiago de
Chile, Metales Pesados, 2008, pp. 39-40-43.
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neo no puede agotarse en la traduccién directa
de la obra artistica a las coordenadas referen-
ciales de un presente simple; un presente que
s6lo esperaria ser reafirmado o bien desmen-
tido en sus cursos de accién sobre la base de
una correspondencia lineal entre corrientes de
actualidad, procesos y sucesos socio-politicos,
datos culturales, tecnologias de los medios y co-
municacién artistica. Por un lado, no existe tal
presente sincrénico ya que siempre coexisten en
el “hoy” temporalidades desfasadas que hacen
retroceder el tiempo presente hacia la memoria
de lo ya acontecido o bien que anteceden lo que
todavia no llega a ser bajo los modos del futu-
ro incompleto. La contemporaneidad del arte
nunca calza con un presente inmediato que la
obra deberia consignar sin retrasos ni anticipa-
ciones. Las formaciones estéticas que se preten-
den criticas tienen precisamente como misién
revelar las distintas velocidades de sedimenta-
cién de la historia que agitan lo social y lo lo-
cal para desmentir las tranquilas apariencias de
un presente globalizado que buscan nivelar las
redes planas (contigtiidad y simultaneidad) de
la interconexién planetaria. Esas formaciones
critico-estéticas escinden y revuelven lo “con-
temporaneo” rastreando en ¢l lo desaparecido y
lo semi-oculto, lo intermitente y lo rezagado, lo
incumplido y lo promisorio, lo descartado, para
despertar estados de conciencia que entren en
secretos intercambios de voces y escuchas con
los sonidos atin no modulados del ayer y del ma-
fiana. La tensién critica de lo artistico se da en-
tre presente y pasado y, también, entre presente
y futuro: el futuro no como algo que responde a
una imagen predeterminada del mafana cifrada
utépicamente en el gran cambio revolucionario,
sino como un campo abierto de posibles aun no
tormulados que laten en pensamientos y sensi-
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bilidades muchas veces disgregados que esperan
alcanzar forma y sustancia. Lo contemporineo,
el presente como contexto, no seria entonces lo
ya realizado bajo la figura desplegada de la ac-
tualidad sino lo que eszd en trance de acontecer en
el cruce de las distintas exploraciones analiticas
y creativas de lo irrealizado que, subterrdnea-
mente, moviliza alternativas de intervencion.

Volviendo a tu pregunta por las reescrituras
de la Avanzada y su relacién con la historici-
dad del arte a través de la cadena de retornos,
fantasmagorias y neo-simbolizaciones que ha
rodeado su escena desde hace tres décadas, ha-
bria que mencionar una polémica bastante de-
tonante que ha marcado un estado del debate
tedrico y artistico local. Me refiero a la polémica
que se arma inicialmente a partir de dos textos:
“El golpe como consumacién de la vanguardia”
de Willy Thayer' y la réplica mia “Lo politico
y lo critico en el arte: “sQuién teme a la neo-
vanguardia?”'?. Quizas la parte mds llamativa de
esta polémica en torno a la Avanzada haya sido
la que nace de la sospecha primeramente enun-
ciada por Francisco Brugnoli, luego retomada
por P. Oyarzin a cuya formulacién W. Thayer
le da otra vuelta meta-critica y que Sergio Vi-
llalobos-Ruminott termina resumiendo en esta
pregunta extrema: “;Es la neovanguardia chile-
na un efecto inesperado de la facticidad dicta-
torial o es, por el contrario, su problematizacién
radical?””. Dicha pregunta se inscribe, a su vez,
en una zona mds profunda de tensionamientos
tedricos y filoséficos en torno al estatuto de la

11 Willy Thayer, E/ fragmento repetido. Escritos en estado de excepcion,
Santiago de Chile, Metales Pesados, 2006.

12 Revista de Critica Cultural, N° 28, Santiago de Chile, 2004.

13 Sergio Villalobos-Ruminott, “Modernismo y desistencia; arte
y politica en un contexto neoliberal”, Archivos de filosofia, N° 6/7,

UMCE, Santiago de Chile, 2012, p. 12.
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“En la primera parte de Filtra-
ciones, se conversa largamente
acerca de la relacién entre arte y
politica durante el perfodo hege-
monizado por la Escena de Avanza-
da y —en la segunda— se expresa
parte de la generacion que siguié
a la publicacién de M&l vy que se
enfrentd, durante los 90°s , al ava-
tar amargo de hacerse un lugar en
un campo artistico vigilado por los
dogmas conceptuales del periodo
anterior. La generacion que parti-
cipa de este tercer volumen habla
con cierta soltura, quizds con la
que es propia de quién ya no se
siente obligado a enredar sus cau-
sas visuales o tedricas en las impe-
rativos del trauma... Curiosamen-
te esta nueva generacién no se
siente obligada a lo mismo, quizés
porque Avanzada es una reverbera-
cién que les llegd por via del en-
causamiento de los dispositivos de
transferencia de la educacion artfs-
tica de las Escuelas de Arte o qui-
z4, quién sabe, porque simplemen-
te es uno de esos buenos nombres
que sobrevuelan distraidamente
la historia hasta que llega el dia
en que se clavan para siempre en
una nocién célebre y respetada. O
quizé (Gltimo intento) porque esta
generacion no mantiene con aque-
lla escena la contigtiidad fastidiosa
que mantenfa la anterior. Lo cierto
es que la Avanzada tiene aquf un
lugar preponderante, con indepen-
dencia de que algunos la evoquen
con desdén, otros con admiracion
y otros con desdén y admiracién a
lavez.”

Federico Galende, Conversaciones so-
bre el arte en Chile (1960-2000), San-
tiago, Alquimia Ediciones, 2019, pp.
20-21.
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Avanzada: por un lado, estaria la defensa cri-
tica que yo realicé en Mdrgenes e Instituciones
de cémo la Avanzada practica una antagoni-
zaci6én de la violencia autoritaria-totalitaria de
la dictadura con micro-politicas de resistencia
artistica que trabajaban, anti-representacional-
mente, con el corte, la interrupcién y el descalce
y, por otro, la posicién de Willy segin la cual
ninguna de las rupturas de sentido que defendié
criticamente la Avanzada tenia chance alguna
de salvarse del montaje pulverizador del golpe
militar porque dicho montaje ya contemplaba
al fragmento (desutopizado) en su retérica de la
desintegracién y porque, ademds, nada critico
podria salvarse de la sobrecodificacién de todos
los fragmentos que transvalora la ley cambiaria
del capitalismo globalizado que la misma dic-
tadura estaba implementando. Para W. Thayer,
s6lo lo “inoperante” (lo “des-obrante”), es decir,
lo que negé el vanguardismo recalcitrante de
Mirgenes e Instituciones, permaneceria “in-
transitivo en las inmediaciones del golpe, neu-
tro antes las demandas de nuevas lecturas de
signos, desinteresado en cualquier narracién de
lo acontecido”y, por lo mismo, sélo ese “estrato
anasémico” seria capaz de restarse —por vacia-
miento de toda expectativa de cambio— del con-
junto de operaciones que, aunque se pretendan
contra-hegeménicas, no hacen sino complici-
tarse con la gigantesca capacidad de la mdquina
de reciclaje capitalista que termina disolviendo
siempre cualquier resorte oposicional al acomo-
darlo perversamente en su interior. El agudo re-
cuento tedrico que arma Villalobos-Ruminott
de esta polémica identifica asi las posiciones en
juego: “ahi donde tenemos una préctica trans-
valorativa y deseante cuya pulsién escritural
enfatiza los desmarques con respecto al poder
de la representacion (Richard), se nos propone
(Thayer) un habitar reflexivo en el horizonte

117



Arte, critica y politica. 2013

nihilista del neoliberalismo, no para superarlo
en un gesto que lo confirmaria (lo abasteceria),
sino para interrumpirlo mediante su debilita-
miento”'. Confieso que lo que no me queda del
todo claro en el argumento de Sergio Villalobos
que refuerza la posicién de Willy, es “cémo pen-
sar dicha interrupcién anasémica, esto es, dicha
resistencia a la operacién discursiva propia de
toda disputa hegemonica™ si, en el caso de las
hipétesis de contra-lectura de la Avanzada, la
“Interrupcién anasémica” de la que se habla es
una tesis que circula, junto a las demis tesis, en
el mercado discursivo de los textos sobre arte en
Chile y que, por debilitante que se quiera en su
declinacién nihilista, dicha tesis se agrega como
otra capa interpretativa mds a lo ya sedimentado
en torno a arte y politica, “abasteciendo” asi el
corpus de proposiciones y contraproposiciones
que, involuntariamente o no, contribuye a la “fe-
tichizacién historiogrifica” de la misma Avan-
zada. ;Qué tendria de especialmente “neutro”
una tesis que declara su interés —por lo demds,
completamente saludable— en descanonizar a
la Avanzada y que, por lo mismo, responde al
igual que las demds tesis en circulacién, a las
“demandas de nuevas lecturas de signos” que
animan el campo de debate artistico-cultural?
¢Qué tendria de distinto el comportamiento de
esta tesis (que busca desplazar las acentuacio-
nes problemiticas de la Avanzada moviéndolas
desde un lado a otro del arco de la critica) a “una
operacién discursiva propia de toda disputa he-
gemonica” que, como tal, lucha activamente por
ocupar un lugar de figuracién tedrica en el cam-
po de reconocimiento de lo que se debate sobre
arte y politica en Chile para incidir desde este
lugar sobre las lineas de fuerza de dicho campo?

14 Tbid.., p. 43.
15 Ibid.., p. 35.
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La tesis de lo des-obrante requiere inevitable-
mente de un texto para elaborar sus argumentos,
es decir, necesita del “obrar” de una confeccién
de texto para luego afirmarse en un soporte edi-
torial que se convertird en un libro distribuido a
una red de lectores ya entrenados en el debate
sobre la Avanzada: una red cuya circulacién no
se interrumpe con esta tesis sino que, al revés,
se ve suplementada y complementada por la in-
terpretacion adicional de lo “des-obrante” que,
por desenfatizada que se pretenda, nutre de én-
tasis lo controversial del campo de lecturas de la
Avanzada en el que se inserta como otra “nove-
dad tedrica” mis. La tesis de lo “des-obrante”,
defendida en relacién a la Avanzada, pareceria
suponer que el mercado simbdlico-cultural no
consume con igual eficacia los textos que decla-
ran el fin de la critica que los que reivindican
alguna agencialidad de lo critico. La determi-
nacién nihilista de no ofrecer nada demasiado
prometedor en materia de aperturas de sentido
es tan acomodable por los circuitos de lectura
artistico-culturales como cualquier otro plan-
teamiento mds esperanzador, al convertirse
igualmente en un aporte de lectura que genera
valor agregado al capital simbélico de investi-
gacién académica y museogrifica de la Avan-
zada. ¢Por qué lo “inoperante” (como una tesis
convertida, operantemente, en material critico y
editorial) quedaria milagrosamente a salvo del
poder de absorcién de los productos discursivos
expuestos a la valoracién simbélica del mercado
académico y cultural?

Miguel Valderrama: La presencia de la Avan-
zada es muy fuerte en todas aquellas escrituras
que en el dltimo tiempo se han esforzado en
pensar el poder del arte. Ya sea que las pricti-
cas artisticas se piensen bajo el emblema de la
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politizacién del arte o que se las piense bajo el
régimen de una estética politica, siempre las re-
terencias principales giran en torno a ese centro
ausente que es la Avanzada para el arte chileno
contempordneo. Y esta afirmacién parece con-
firmarse al leer las conversaciones sobre arte en
Chile que Federico Galende acaba de cerrar con
la publicacién de Filtraciones I1I. En el prefacio
o prélogo que abre este ultimo volumen, Galen-
de advierte justamente que la serie de conversa-
ciones sobre arte y politica que da nombre a Fi/-
traciones, fue organizada inicialmente en torno a
la configuracién de la Escena de Avanzada, para
luego proseguir con aquella generacién que si-
gui6 a la publicacion de Mdrgenes e instituciones,
y finalmente terminar, ya en nuestro presente,
con una generacién caracterizada por la soledad
experimental, la multiplicacién de las filiacio-
nes, los aeropuertos y los circuitos de arte in-
ternacional. De acuerdo a este trayecto gramo-
ténico, uno esperaria que la Avanzada perdiera
relevancia en los motivos y preocupaciones que
organizan la dltima serie de conversaciones de
Filtraciones. Y sin embargo, la Avanzada sigue
siendo un tema central en las conversaciones
de esta nueva generacién. Galende mismo lee
esta insistencia en la Avanzada bajo los lengua-
jes del corte y de la ruptura epistemoldgica, es
decir, como la necesidad de “establecer de en-
trada un corte abrupto y polémico entre dos at-
mosferas generacionales que mantienen entre
si distancias concisas”.

Ahora bien, bajo esta retérica del corte y
la ruptura se observa un cierto malestar en la
Avanzada. Esto es particularmente evidente
en las primeras conversaciones que abren Fi/-
traciones III. Sin duda, este malestar o resen-
timiento con la Avanzada es sintoma de otra
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cosa, y quizd sea necesario por ello tratar de
comprender el malestar que la palabra misma
provoca en nuestros dias.

Nelly Richard: La denominacién de Avanzada,
como todas las palabras, carga con los valores
de uso que, asociados al nombre, se refieren a
los contextos en los que sucesivamente inter-
vino esta denominacién para suscitar distintos
efectos de posicionamiento critico. La Avanza-
da, junto con el rétulo que decreta su emergen-
cia (jsin que nadie haya estado nunca seguro de
que se tratara de un nombre adecuado o, mejor
dicho, aunque todos sospechidramos de que en
verdad no lo era!), lleva a cuesta una suma de
emplazamientos y desplazamientos que tiene al
menos el mérito de haber generado varios in-
tervalos de distancia y rebote entre lo consuma-
do de lo que realmente transcurrié (pasado) y lo
que podria todavia llegar a ocurrir (futuro) bajo
el impulso de las nuevas lecturas que sacaran de
ella potencialidades inexploradas. Creo que en
los ochenta, “Escena de Avanzada” se referia,
para mal o para bien, al conjunto de pricticas
(obras y textos) que recoge el libro Mdrgenes e
Instituciones. Luego, en la polémica que se abre
con el texto de W. Thayer, “Escena de Avanza-
da” pasa a confundirse con el libro mismo que
es criticado como su manifiesto. Me parece
que hoy, “Escena de Avanzada” es un referente
historiogréfico y, al mismo tiempo, el nudo de
nuevas preguntas sobre el “poder del arte” que,
a diferencia de lo que ocurria en los textos de
los ochenta, adoptan un rumbo mds bien filo-
séfico-estético en varias publicaciones recien-
tes entre las que, ademds de los libros recientes
de Willy 'Thayer, Federico Galende o Rodrigo
Zuiiga, incluyo tu propio trabajo que incursio-
na muy finamente en las zonas de entremedio
de la problematica en torno a la Avanzada. Mo-
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“Se percibe en los textos de la Es-
cena de Avanzada —como hay que
explicar constantemente cuando
el publico no es de iniciados— un
peculiar gesto crispado, excedido,
limite, que hace exigencias muy
fuertes al lector (y también al es-
pectador de las obras). ... Otro
sintoma es el de la beligerancia
de los textos, que a mi ver remeda
inconscientemente la violencia de
la situacion en que son producidos.
Estan en ellos, latentes, las meta-
foras guerreras y territoriales, mas
bien geopoliticas, de defensa de
espacios nacionales reducidos, y
un cierto autoritarismo, que no sé
cuanto dependa de los textos mis-
mos y cuanto de la falta de capaci-
dad de recepcion y de reaccién de
un medio bastante pobre. La politi-
ca de inclusiones y exclusiones de
obras y de personas en esos afios
da testimonio de una fijacién con
£s0s espacios nacionales reduci-
dos, y con el ejercicio de un poder
simbdlico en ellos. Tales espacios
terminaron por volverse asfixian-
tes: los actores de la Escena de
Avanzada fueron abandonandola
uno por uno, en las mas diversas
direcciones”.

Adriana Valdés, “Simpatias y diferen-
cias” en Revista de Critica Cultural N°
28, pp. 40-41.
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dernismos historiogrdficos' aporta matices que
refinan uno de los argumentos principales de
esta discusién que, sostenido desde su origen
con el texto fundante de Pablo Oyarzin, no
habia sido revisitado criticamente: ses posible
asimilar el corte neovanguardista de la Avan-
zada a una ideologia de la vanguardia basada
en la historia del modernismo internacional
sin sacrificar la excepcionalidad de su gesto
que, a falta de enmarcacién histérica, hizo del
marco mismo (entrar/salir de las técnicas, los
soportes, los géneros, las obras y sus institucio-
nes) su espacio de teorizacién artisticay expe-
rimentacién formal del trauma de la ruptura, el
quiebre y la desaparicién?

Los tres libros de entrevistas de Galende
constituyen un valioso aporte testimonial sobre
arte y politica en Chile que muestra efectiva-
mente los signos de rechazo y atraccién que el
nombre de la Avanzada todavia genera, pese a
su lejania en el tiempo y la cantidad de ecos y
reverberaciones transmitidos desde su origen.
En su presentacién de la reedicién de Mdrgenes
¢ Instituciones en el Museo Nacional de Bellas
Artes (2007), Carlos Pérez Villalobos dice que
el libro “fomenté un conjunto heterogéneo de
trabajos de arte que quedaron, de ahi en ade-
lante, tramados segin una determinada lectura
y formando parte de una misma escena’. Creo
que la ambivalencia de razones y pasiones que
agitan y dividen las referencias cruzadas a la
Avanzada tiene que ver con esto mismo que se-
fiala Pérez Villalobos. Por un lado, “la impron-
ta del significante Avanzada brindaba —aun en
aquellos que se mantenian a distancia polémi-
ca de él- la ilusién de un referente comin o de

16 Miguel Valderrama, Modernismos historiogrdficos. Artes visuales,
postdictadura, vanguardias, Santiago de Chile, Palinodia, 2008.
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una escena de trabajo, condicién indispensable
para sostener la vida y mantener una obra en
gestacion, sobre todo considerando lo que no
podemos olvidar: se trata de aquellas vidas y de
aquellas obras que se querian no deudoras de
cualquier soporte institucional, puesto que toda
institucién —social y cultural- estaba devastada
o intervenida, bajo régimen de excepcién”, y aun
flota una memoria histérica de las energias que
convocaba dicha escena —tal como se percibe en
ciertas evocaciones de Filtraciones— indepen-
dientemente de la relacién de afecto o desafecto
que cada uno de nosotros terminé sosteniendo
con esta cita histérica y biogrifica. Creo que
el efecto-de-conjunto generado por el recorte
de la Escena de Avanzada produjo un efecto
nucleador en medio de la desintegracién total
gracias a “la ilusién de ese referente comin” que
se preocup6 de articular Mrgenes e Instituciones.
Su contracara no deseada fue que la particulari-
dad de las obras mismas se vio capturada por la
hegemonia del referente grupal y subsumida en
sus polémicas. Eso de quedarse “tramados se-
gun una determinada lectura y formando parte
de una misma escena”, la de Margenes e Institu-
ciones, terminé generando en algunos artistas el
efecto sofocante y monétono de una sobre-de-
terminacién programatica de la que era urgente
librarse, tal como lo expresa Eugenio Dittborn
en Filtraciones I'. Hubo que esperar varios afios

17 Dice Eugenio Dittborn: “Uno tiene la sensacién retrospecti-
va de que Mdrgenes e Instituciones vino a mostrar algo en el mismo
momento de producitlo. A tal punto que las referencias que hoy
se hacen desde aqui tienen que ver mds 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. Mi trabajo
no querfa eso para si mismo. Se resistia a esa especie de homoge-
neizacion, de frentismo. Fueron las Pinturas aeropostales las que
me permitieron desertar definitivamente de la Escena de Avan-
zada”. Véase, “Bugenio Dittborn”, Federico Galende, Filtraciones
L. Conversaciones sobre arte en Chile. (de los 60% a los 80%), Santiago de
Chile, Editorial ARCIS/Cuarto propio, 2010, pp. 139-140.
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para que las obras de la Avanzada recuperaran la
especificidad de unas modalidades e intenciones
suficientemente diferenciadas unas de otras, sin
el temor inicial que nos limitaba inhibiéndonos
de seguir fraccionando mds alld de la cuenta
(exacerbando contradicciones internas) un cor-
pus ya tan precario en su situacion de riesgo his-
térica y politica. El “frentismo” de la Avanzada
(un frentismo que yo consideré necesario de
articular por razones ticticas, micro-territoria-
les, ya que el trazado y el recorte agrupadores
de fragmentos volvian mds nitidos los contor-
nos de esa escena inaugural en funcién de una
politica de los espacios que, bajo dictadura, tenia
que disputar sus condiciones de visibilidad cri-
tica) no dejé que se leyera bien la singularidad
de las varias y heterogéneas pricticas que junté
el libro, al reforzar ejes de convergencia que no
dejaban suficiente espacio para que sobresaliera
lo auténomo de cada propuesta. Me parece que
los tres tomos de Filtraciones contribuyen a que
se diluyan los lineamientos demasiado idénti-
cos a si mismos, programdticos y autorreferen-
ciales de la Avanzada, al jugar con los relieves
y contraluces de multiples personajes y figura-
ciones que entran y salen del cuadro principal
para develar los motivos y digresiones de actua-
ciones que no habian sido editadas y montadas
(en sus tramas de experiencias vitales) con tanto
lujo de detalles biogrificos e histéricos. Con

18 A propdsito de los entrevistados de Galende en los tres volu-
menes de Filtraciones, no puede dejarse de notar que los filésofos
son los tnicos que compatecen en la pagina exentos de sexuali-
dad, cuerpo y biografia, sin esquinas ni bares ni ruidos de la calle,
sin cotidiano doméstico, como si la respetable abstraccién filoso-
fica de la discusion de autores se hiciera para ellos incompatible
con las escenas de la vida otdinatia a cuyo recuerdo todos los
demis se entregan desde la experiencia vital. Creo que nunca se
volvié tan atingente el comentatio que hacfa Cecilia Sanchez en
otro contexto: “Debo sefialar que para iniciar mi estudio acerca de
la instalacion institucional de la filosoffa, publicado en 1992 bajo
el titulo, Una disciplina de la distancia. Institncionalizacion universitaria de
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entrevistas que le roban al periodismo la sol-
tura de improvisar preguntas al vuelo, Galende
introduce una lengua casi distraida en el cor-
pus archi-teorizado y vigilado de la Avanzada
haciendo que el tono relajado de conversacio-
nes sin motivacién aparente ni intencionalidad
clara desarme el recorte previo que sujetaba la
armadura teérico-conceptual de los postulados
fundantes. Creo que los tres volimenes de Fi/-
traciones han tenido un efecto liberador tanto
para la Avanzada (gracias a la desclasificacion
de hablas que provoca Federico con preguntas
despistadas o indiscretas que se salen del tipico
archivo de la aplicada investigacién académi-
ca) como para su propio editor. Lo discutimos
amistosamente con Galende mds de una vez:
desde que €l lleg6 a Chile y se encontré con las
primeras trazas de un paisaje critico que tenia
muy poco que ver con el medio argentino des-
de donde venia, le resulté casi indescifrable el
hecho de que se le adjudicara a la Escena de
Avanzada el mérito de haber redefinido ciertas
condiciones de pensamiento critico en Chile.
El trabajo de explorador en bisqueda de pis-
tas e indicios que, detectivescamente, recorre los
tres libros de Filtraciones obedecio, en Federico
mismo, a la necesidad de averiguar mds sobre lo
que nunca terminé de entender del todo. Es su
desconfianza al respecto, ademds de su insacia-
ble curiosidad intelectual, la que lo llevé a tra-
tar de ensamblar las evidencias de que la Escena
de Avanzada si fue importante montando una
prueba que adquiere consistencia para él sélo

los estudios filosdficos en Chile, .. me dediqué a buscar el testimonio de
quienes han ejercido la filosoffa en Chile. Desde el comienzo me
sorprendi6 la escasez de reflexion testimonial. Constaté muy ra-
pido que, a diferencia de los literatos e historiadores, /s fildsofos no
relatan sus experiencias ni los avatares de su guebacer. Podria decirse que
el fiempo de su pensar, lo que les pasa, tiene las marcas del trans-
currir de otra bistoria”. Cecilia Sanchez, Escenas del cuerpo escindido,
Santiago, Editorial ARCIS/Cuarto Propio, 2005, p. 44.
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cuando su demostracién pasa a ser compartida
por muchos, jaunque yo sospecho que nunca
lo abandoné del todo un cierto no-convenci-
miento personal al respecto! En todo caso, es
gracias al tipo de “atencién flotante” con el que
Galende se desplaza —no selectivamente— por
vecindarios de hablas algo caprichosas en sus
trazados de mapas y paisajes que los tres vo-
limenes de Filtraciones ofrecen de la Avanza-
da una imagen distinta a la consagrada por su
reputacion, llenando la recreacién de época(s)
de pormenores biogrifico-culturales que, sin
las salidas de libreto concertadas por el editor,
permanecerian indocumentados en sus histo-
riales privados. Con estos tres libros que con-
tienen mis de cincuenta entrevistas, Federico
sabe ahora mucho mas sobre la Avanzada —jcasi
demasiado!- que lo que le interesaba realmente
saber. Creo que esto le ha dado a ¢l mayor inde-
pendencia para emprender libremente nuevas
bisquedas pensativas e incursiones literarias, al
haberse librado de lo que él resentia como la
tediosa obligacién de citar a la Avanzada como
una mencién por encargo —Como un password
facilitador del ingreso autorizado al circuito
académico y critico de los temas relacionados
con memoria, arte y dictadura (...).
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“NR es la autora de la Avanza-
da y el libro cuya reedicién pre-
sentamos contiene el texto que
fundamentd y dio edicién final al
corpus de practicas y obras que
quedd definido y acaso sesgado
bajo ese nombre. La Avanzada se
impuso como referencia inomitible
para la historia local de las artes
visuales. Es decir: hizo historia. Tal
que la ensefianza y la escritura de
arte en Chile —en términos histo-
riogréficos o criticos— no pudo en
adelante sino desarrollarse —en
el entusiasmo o en la discordia—
considerando a la Avanzada como
punto de inflexién fundamental. Y
es, Creo yo, precisamente eso: la
emergencia de una trama de dis-
posiciones —nuevo modo de hacer,
de escribir, nueva lectura— a partir
de la intromisién repentina de una
obra a cuya lengua serd traducida
la comprensién del pasado y del
presente y del porvenir, lo que
se nos impone bajo este nombre:
acontecimiento.

Por lo demés, la eficacia de este
libro ya se comprueba en su ca-
pacidad para sobrevivir a mas de
veinte afios en que no cesaron los
intentos de asesinato y podemos
conjeturar que sobrevivird a todos
los que vengan, hasta nuevo avi-
so, es decir, hasta que otro acon-
tecimiento tan importante como
el comentado ponga fin a la larga
actualidad abierta por la voluntad
performativa de NR.”

Carlos Pérez Villalobos, * Presentacion
de la segunda edicion de Mérgenes e
instituciones, 8 de septiembre 2007,
Museo Nacional de Bellas Artes, San-
tiago de Chile.









Archivos de arte chileno,
memoria y resistencia
critica, 2007'.

Bien sabemos que el “mal de archivo” (Jacques
Derrida), el “impulso de archivo” (Hal Foster)
o el “furor de archivo” (Suely Rolnick) se han
desatado en el mundo artistico y cultural de un
modo tal que hoy tanto los coloquios académi-
cos como las instituciones museograficas se lle-
nan de curiosidad hacia cuestiones de registro,
inventario, coleccién, repertorio, documenta-
cién, historia y memoria(s).

Esta obsesién por los archivos adopta multi-
ples formas y técnicas segin los medios y sopor-
tes institucionales que buscan darle respuesta.
Me limitaré aqui a una circunstancia que, en los
ultimos veinte afios, modificé significativamen-
te la relectura internacional del arte latinoame-
ricano: la circulacién y exhibicién en escenarios
metropolitanos de los archivos vinculados a las
pricticas experimentales de los setenta y ochen-
ta que surgieron bajo dictaduras en América
Latina y, mis especificamente, en Chile.

No es ficil, lo sabemos, transmitir la me-
moria histérico-social que guardan los regis-
tros latinoamericanos de arte y politica en un
presente globalizado, un presente més bien dis-
traido por el estimulo disperso de tantas redes
de informacién y consumo que se superponen
horizontalmente, sin confundir ni traicionar el
aqui-ahora comprometido en el origen de los
sucesos documentados por estos archivos bajo

1 Este es el texto de la Conferencia Magistral dictada en el el
Centro de Estudios del Museo Reina Soffa, Madrid, octubre 2017.
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el doble signo de lo urgido y lo urgente: un sig-
no ya pretérito en el momento de su posterior
exhibicién y que, sin embargo, condicioné su
primera aparicién histérica. Son mdltiples los
riesgos de desapropiacién y tergiversacién de
los fragmentos de pasados recolectados, debido
a que el traspaso de los archivos locales a redes
de mediaciones internacionales torna cada vez
mis lejanos y difusos sus contextos de emer-
gencia periférica. Esto incide en que, primero,
sean cada vez mayores los desafios de traduc-
cién internacional entre el Sur y el Norte para
compartir significaciones que no pierdan de
vista la localizacién y posicionamiento perifé-
ricos del referente original y, segundo, que se
vuelva cada vez mds necesario considerar estos
desatios de traduccién como materia de auto-
rreflexion critica de las politicas de archivo que
trabajan las instituciones culturales metropoli-
tanas. La primera preocupacién nuestra deberia
consistir en que el Sur no figure en el mapa in-
ternacional Gnicamente como el encargado de
proveerle al Norte aquellos archivos de arte y
politica que lo abastecerdn de memorias ajenas,
mientras ese Norte sigue reservandose el privi-
legio de regular los usos (materiales, simbdlicos
e institucionales) de los materiales documenta-
les que, despojados de sus respectivas funcio-
nes enunciativas, son rebajados por los aparatos
metropolitanos al rango de simples “fuentes
primarias” privadas de discurso.

Me propongo revisar aqui algunos dispositi-
vos curatoriales internacionales que involucran
a un conjunto de pricticas experimentales chi-
lenas surgidas bajo dictadura, para reflexionar
—a través del eje Norte/Sur y sus desvios— sobre
el vinculo critico-politico entre el repertorio de
imdgenes de un pasado artistico documentado (la
Escena de Avanzada) y las estrategias de (re)con-
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“Si ser vanguardista, implica por
definicién estar expuesto a la ob-
solescencia, entonces este no fue
un problema inherente a las obras
chilenas presentadas en Paris en
1982. Pero la resistencia y nega-
cién de modelos internacionales,
aun cuan éstos eran apropiados,
el intento por autodefinir estas
practicas como eminentemente
chilenas, negando cualquier padre
e influencia diferente a la propia,
fueron factores que contribuyeron
en parte al aislamiento del arte
chileno de las escenas internacio-
nales... El problema continda sien-
do cudn efectivas y vanguardistas
fueron las practicas conceptuales
chilenas (de la Escena de Avanza-
da). ;Cudl fue la relevancia de esas
obras tanto dentro como fuera de
sus fronteras nacionales’ jFue tan
s6lo una cuestién de contexto lo
que les otorgd su estatus radical,
estando enraizadas en un ambien-
te dictatorial y opuestas a él? ;0
acaso el aparente rechazo inter-
nacional refleja una posicién neo-
colonial que desestima el arte que
viene de lugares no-hegemoénicos
debido a su falta de centralidad?"”

Carla Macchiavello en: Ensayos sobre
Artes Visuales |, Santiago, CEDOC /
LOM, 2011, pp. 111-112,
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Jfiguracion critica de su memoria artistica y politica
convertida en archivo.

La Escena de Avanzada y su conceptualiza-
cién estéticay politica del registro.

A fines de los afios setenta en Chile, en
plena dictadura militar, emerge un grupo de
practicas de corte neovanguardista luego rea-
grupadas bajo la denominacién de “Escena de
Avanzada”. Un rasgo compartido por dichas
practicas es el de haber transgredido el rito
contemplativo del “arte de museo”, explorando
nuevos soportes (el cuerpo en la performance
y la ciudad en las intervenciones urbanas) me-
diante dindmicas procesuales de intervencién
del cotidiano en un paisaje bajo censura y re-
presién militares. La Escena de Avanzada se
propuso cuestionar los limites de auto-refe-
rencialidad y clausura del sistema-arte, dise-
flando una estrategia contra-institucional del
“fuera-de-marco”. El “fuera-de-marco” era in-
dicativo de la precariedad y el desamparo que
rodeaban a este arte de oposicién como un arte
carente de toda garantia de recepcién e inscrip-
cién en el contexto hostil de la dictadura. El
“fuera-de-marco” funcionaba, ademds, como
un llamado a incursionar en los mérgenes psi-
cosociales y biogrifico-comunitarios del cuer-
poy de la ciudad para zafarse de los encuadres
del oficialismo militar, apelando a los materia-
les vivos de una multiple travesia de los bordes.
El “fuera de marco” de la Avanzada evocaba,
en rigor, la desinsercion como maniobra an-
ti-totalitaria de escape y fuga de todo lo que,
en aquellos afios, se vivia represivamente como
formato y sujecién.

La primera salida internacional de las obras
de la Escena de Avanzada ocurrié con motivo
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de la XII Bienal de Paris el afio 1982% En la
discusién colectiva con los artistas sobre el sig-
nificado y las condiciones del envio, partimos
incorporando como premisa el hecho que iba a
resultar casi imposible, en un escenario metro-
politano tan saturado de referentes internacio-
nales como el de la Bienal de Paris, vencer los
obstaculos de la desinformacién que emanara de
précticas surgidas desde lo remoto (una periferia
latinoamericana) y desde lo oscuro (una reali-
dad politico-nacional sumergida en la catastro-
te). Lo remoto y lo oscuro eran el “desde dénde”
que asumimos como supuesto enunciativo de
este envio chileno de la Avanzada a la Bienal
de Paris en 1982. En lugar de confiar ingenua-
mente en una comunicacién transparente entre
contexto local y circuito internacional, una co-
municacién despejada de prejuicios o malen-
tendidos, el envio chileno a la Bienal de Paris de
1982 incorporaba las opacidades de lectura como

2 La circunstancia de esta comparecencia del envio chileno en
Paris (1982) fue la de una invitacién que me dirigié el entonces
Comisario Georges Boudaille para hacerme cargo de un “envio
no oficial” de Chile, ya que la organizacién de la Bienal de Parfs
habia roto los vinculos con la Direccién de Cultura del Ministetio
de Relaciones Exteriores que, después del Golpe de Estado de
1973, era la encargada de centralizar los envios internacionales de
arte chileno. Esta invitaciéon ocurrié después de que compartié-
ramos con G. Boudaille un Coloquio llamado Jornadas de la critica
internacional, organizado por Jorge Glusberg, director del CAYC,
en Buenos Aires en 1980, en el que expuse un texto referido a las
nuevas practicas experimentales locales. No estd demas consignar
que el “envio no oficial chileno” no oficial a la Bienal de Parfs se
realiz6 fuera de plazo y casi sin presupuesto.

El envio constaba de una serie de treinta imagenes fotogra-
ficas de igual tamafio que registraban las obras de, entre otros:
Carlos Leppe, Eugenio Dittborn, Carlos Altamirano, Lotty Ros-
enfeld, el grupo CADA, Victor Hugo Codocedo, Elfas Adasme,
Hernan Parada, Carlos Gallardo, Alfredo Jaar, Marcela Serrano,
el Taller de Artes Visuales (TAV), Matio Soro, Arturo Duclos,
Gonzalo Mezza, etc. Ademas de esta comparecencia fotografica,
Carlos Leppe realizé, en los bafios del Museo de Arte Moder-
no, la performance “Prueba de artista” (ver: “Apunte y glosa”
de Francesca Lombardo y “Chile en la Bienal de Paris” de Nelly
Richard en la revista ILa Separata, N° 6 (julio 1983), Santiago).
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“Si ha habido un problema que
atraviesa toda la produccién de la
Avanzada, haciendo vacilar sensi-
blemente su contorno, es el proble-
ma del registro. Voluntariamente
dislocados respecto de su eventual
adscripcion genérica, reacios a su
incorporacion institucional, pero
deseosos también de un espacio
de comunicabilidad, y avidos de
ruptura, los programas que pro-
hijaban a esas obras hubieron de
enfrentarse inmediatamente a la
cuestion de la memoria; no sélo
de lo que no debfa ser olvidado,
la experiencia dura, sino también
la memoria de las mismas obras,
que debfan perseverar para que
no fuese a pérdida la experien-
cia que en ellas era cautelada. El
problema del “registro” ha sido el
punto ciego de las producciones de
la Avanzada. Irresoluble programa-
ticamente. Y debfa serlo, porque
estas obras afirmaban ante todo
su particularidad; median su des-
pertenencia a un inventario predis-
puesto cuando buscaban admitir
en ellas mismas el sello de una si-
tuacion histérica inéditay ensefiar,
a la vez, las huellas veladas de su
posibilidad.”

Pablo QOyarzin, catédlogo de Cirugia
Plastica, Berlin, NGBK, Berlin, 1987,
p. 37.
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reserva critica frente al internacionalismo me-
tropolitano®. Pese a anticipar como inevitables
las fallas y los desencuentros de comprension
entre emergencia periférica y circuito metropo-
litano, resolvimos sin embargo participar de esta
doceava versién de la Bienal de Paris para tratar
de romper (aunque fuese de modo hipotético)
el completo aislamiento y silenciamiento que,
impuestos por la dictadura, rodeaban nuestras
practicas dentro y fuera de Chile.

Resolvimos que la participacién chilena de
la Escena de Avanzada se exhibiese como re-
gistro fotogrifico de acciones en vivo realizadas con
el cuerpo y en la ciudad. El indice de precariedad
fisica del soporte y su retérica de la “traza” iban
destinados a dar cuenta de que el proceso y el

3 Discrepo del relato de Carla Macchiavello que busca proyectar
en esta primera salida internacional de la Avanzada una aspira-
cién provinciana de triunfo internacional que, segun ella, se ha-
bria visto decepcionada por la “pobre recepcién” de la muestra
en Parfs como un efecto supuestamente “desastroso para los egos
de los chilenos”. Si bien es cierto que la recepcion internacional
fue mds que “pobre”, esta instancia fallida estaba presupuestada
como riesgo y desaffo tal como consta en nuestra participacién
critica en la revista francesa Az Press (Paris, septiembre 1982) que
circulaba al mismo tiempo que ocurria la Bienal. Habiendo sido
invitada a escribir una doble pagina por Catherine Millet, directora
de Art Press para presentar el envio chileno a la Bienal de Parfs,
resolvi que el formato fuese colectivo e invité a Carlos Leppe,
Hugenio Dittborn y al grupo CADA a realizar una intervenciéon
de imagenes y textos. Las cuatro intervenciones nuestras en la re-
vista francesa At Press asumian —en distintos tonos y registros— /a
critica parddica al mito fundante de los originales europeos y su reflejo colo-
nizador. Esta disposicion autoconsciente de las obras y los textos
a pensarse como desviacion y falla en relacién a los dictimenes
de la modernidad artistica internacional, refuta la opinién de C.
Macchiavelo sobre lo “artisticamente ingenuo” del envio chile-
no a la Bienal de Paris dejando en claro, por lo contrario, que el
conjunto de nuestros discursos se hizo explicitamente cargo de la
asimetria de contextos entre centro y periferia, trabajando dicha
asimetrfa como un resorte ctitico de posicionamiento contra-do-
minante. Ver: Carla Macchiavello, “Vanguardia de exportacién: la
originalidad de la “Escena de Avanzada” y otros mitos chilenos”
en Ensayos sobre artes visuales. Prdcticas y discursos de los aiios 70 y 80 en
Chile, Santiago, LOM Ediciones, 2011.
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1. Registros en sala del envio chileno no-oficial a la XII Bienal de Paris (1982), curado por Nelly Richard, Palais de Tokio, Musée
d'Art Moderne. Archivo NR.
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suceso de las “acciones de arte” —inmersas en la
peligrosidad de la contingencia social y politica
chilena— no eran compatibles con la reificacién
de la “obra” como producto finito, definitivo, que
se deja apreciar en medio del tiempo calmado, a
salvo, de un museo internacional.

Ya lo dije, varias de las obras de la Avanzada
se desplegaban como un arte en construccién y
en situacién, es decir, como un arte de trayecto
abierto que incorpora la realidad social y politi-
ca a su diagrama intersubjetivo. Eran obras que
trabajaban con la fugacidad al realizar acciones
disruptivas que duraban lo poco y nada que du-
raban, ya que su despliegue en la ciudad estaba
siempre expuesto a riesgos no controlables. Lo
fugaz de estas acciones de arte que alteraban
s6lo momentdaneamente la normalidad represiva
del entorno, las hizo recurrir a las tecnologias
de la reproduccién para prolongar el efecto de
lo acontecido en un soporte grabado (fotogra-
tia, video) que memorizara sus huellas. Al de-
pender de los azarosos flujos del acontecer, sin
certeza de permanencia ni de futuro, las obras
de la Avanzada encontraron en el registro un
vital complemento y suplemento de duracién
para compensar lo transitorio y accidentado de
sus intervenciones pasajeras. Recordemos, ade-
mds, que las pricticas de la Avanzada se des-
plegaban en un pais donde la violencia militar
practicaba el aniquilamiento de los cuerpos. La
supervivencia de las huellas de estas acciones
efimeras —gracias al tiempo de prolongacién del
registro— funcionaba como una medida de res-
cate contra el olvido en un pais de tachaduras
y de obliteracién de las marcas. El dispositivo
técnico del registro documental les servia a es-
tas intervenciones fugaces para que su primer
y decisivo “aqui-ahora” no terminara victima de
aquellos operativos de supresion encargados de
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eliminar todo vestigio de resistencia contra-dic-
tatorial. Esta era una motivacion suficiente, na-
cida de la urgencia politico-nacional del tener
que resistirse por fodos los medios (incluyendo la
fotografia y el video) a un presente-pasado de
desapariciones, para justificar el uso del registro
pese a que sus tecnologias audiovisuales eran
criticadas por algunos, en ese entonces, como
mero reflejo importado de la modernidad ca-
pitalista que proyectaba, imperialistamente, la
moda del arte internacional®.

Me interesa subrayar aqui que la prime-
ra salida de las pricticas de la Avanzada a una
escena internacional (Bienal de Paris, 1982)
adopté la forma intencional del registro foto-
grifico, mucho antes de que se tematizara la
cuestién del archivo en el escenario metropo-
litano de los museos hoy interesados en recu-
perar el pasado de la documentacién sobre arte
y politica en dictadura. Lo que estaba en juego
en esta conceptualizacién teérica y politica del
registro en las pricticas de la Avanzada, era la
fractura estética y el drama vital experimenta-
dos por ellas entre, por un lado, el tiempo en acto
que iba a desaparecer debido a lo fugaz de sus
intervenciones artisticas con el cuerpo y en la
ciudad 'y, por otro, el diferimiento de la huella
que rescataria del naufragio a una temporalidad
histérica amenazada. Esta desgarradura de los
tiempos conformaba el estado de emergencia del
que testimoniaba la documentacién fotogrifica

de la Avanzada en la Bienal de Paris de 1982

4 Diamela Eltit, miembro del CADA, evoca las polémicas loca-
les que suscitaba el uso del video, al comentar lo siguiente: “Por-
que Brugnoli tenfa un discurso anti-imperialista .. que lo llevaba a
rebatir la incursion de la técnica en el arte, por lo que consideraba
que el uso del video era problematico. ¢Por qué? Porque lo aso-
ciaba a una estrategia inherente al capitalismo”. Filtraciones I, edi-
tor: Federico Galende, Santiago de Chile, Cuarto Propio/ARCIS,
2007, p. 221.
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con su artefactualidad de la huella: una huella
grabada para combatir, desde el registro, la anu-
lacién de las trazas a la que nos condenaba el
turor destructivo de la dictadura. Sin embargo,
esta contradiccién wiva de un temporalidad
dividida fue interpretada superficialmente en
la Bienal de Paris como un tiempo muerto: el
tiempo pretérito, obsoleto, de la copia como dégja
vu, es decir, como repeticién atrasada de lo que
perdié actualidad segun el orden diacrénico de
la historia del arte internacional basado en un
modelo evolutivo. El lugar comun de la critica
que rodeé la presencia chilena en la Bienal de
Paris se referia a que la documentacién foto-
grifica de estas intervenciones del cuerpo y la
ciudad, repetia —tardiamente— imagenes y pro-
cedimientos del conceptualismo, del body art
y del arte sociolégico de los afos sesenta que
ya habian dejado de ser “novedad” en Europa o
Estados Unidos. La relacion centro-periferia fue
interpretada segun el esquema modelo-copia: un
esquema que ordena el tiempo entre un antes (el
modelo europeo como autoridad fundante) y
un después (la reproduccién desfasada del origi-
nal en regiones alejadas del centro), castigando
como inferior —subordinada— cualquier emer-
gencia artistica regional no sincronizada con la
linea de tiempo de la modernidad artistica de las
vanguardias y neovanguardias internacionales.
La comparecencia documental de las practicas
de la Avanzada en la Bienal de Paris de 1982
tue leida no desde la elaboracién conceptual del
registro técnico (fotografia, video) como una sa-
lida de emergencia contra el tiempo y el olvido
en un pais bajo dictadura, sino como el simple
reflejo —a destiempo— de corrientes artisticas me-
tropolitanas aplicadas con retraso segun el or-
den de primacia de los modelos internacionales.
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Nadie ley6 lo que estaba realmente en juego en
esta comparecencia fotografica de Chile en la
Bienal de Paris: la decisién de confiarle al re-
gistro documental la misién de que el acontecer
tugaz de las performances e intervenciones ur-
banas pudiese contar con una duracién que vol-
viera repetible, una y otra vez, su “aqui-ahora”
para que ese “aqui-ahora” no quedara sepultado
en un pasado no rastreable. Al conceptualiza-
se expositivamente como “registro” en la Bienal
de Paris de 1982, 1a Escena de Avanzada daba
cuenta de su capacidad autorreflexiva para me-
ditar sobre los dilemas de la temporalidad, es
decir, sobre la necesidad de grabar una memoria
de la reproduccién que fuese pensada como in-
tercalacién y desfase entre privacion (la falta de
permanencia; la caducidad del tiempo) y reize-
racion-multiplicacion: el suplemento de duracién
contenido en la huella que asegura la iterabili-
dad de lo grabado, potencializando asi la reins-
cripcién de la cita temporal en el devenir de in-
agotables transcursos de significacién®. Mirada
retrospectivamente, la comparecencia de Chile
en 1982 en la Bienal de Paris mediante el re-
gistro fotografico de sus acciones de arte puso
en escena —anticipatoriamente— un discurso so-
bre la “traza”, es decir, sobre la memoria como
trance entre lo que desaparece y lo que reaparece.
Este discurso alegérico de lo faltante que mar-
ca el trauma dictadura-postdictadura, nos sirvié
después para evidenciar cémo el discurso oficial

5 El registro técnico de acciones de arte grabadas en pasado-pre-
sente'y presente-pasado contiene una promesa de futuro que se cumple
a través de las sucesivas desinscripciones y reinscripciones de las
huellas que mantienen viva la temporalidad sedimentada en ella.
Aun sin tener como prever el culto archivista que iba a perseguir
obsesivamente sus restos, podria decirse que la Escena de Avan-
zada se volvié con los afios “memorable” desde su conceptualiza-
cién del archivo, es decir, desde su elaboracién de una semantica
y una dramdtica del registro, que cobra cada vez mds vigencia en los
debates criticos sobre la reactivacion del pasado.
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“La mujer artista chilena ha debido
operar todas sus potencialidades
creativas y el efecto mas tangi-
ble ha sido la construccién o, al
menos, el intento consciente por
construir su propio imaginario vy,
desde ahi, un imaginario colectivo.
En la busqueda de su identidad,
ha surgido la fuerte nocién de di-
ferencia: diferencia tanto con lo
masculino, como con los sistemas
artisticos metropolitanos. Asf la
diferencia pasa por su constitucion
étnica de mestizaje como instancia
de recuperacion territorial y psiqui-
ca. Las obras de las artistas que
comparecen en la exposicion Mu-
jer, arte y periferia han realizado el
recorrido antes sefialado y exigen
un espectador/interlocutor atento
a su recorrido y al reconocimiento
de su especificidad que corres-
ponde a una forma inaugural de
desacato, tanto del autoritarismo
social y politico como de su inser-
cién subordinada. Estas obras, en-
tonces, muestran el tejido de una
intrahistoria en la cual se verifica
un viaje desde el sinsentido al sen-
tido propio”.

Diamela Eltit, Catdlogo Arte, mujer y
periferia, Vancouver, Women in Focus,
1987, p. 6.



“El arte desarrollado por artistas
mujeres durante el periodo de la
Avanzada fue radical a nivel de
sus lenguajes y tépicos. Refutd
toda forma o contenido estético
que implicase una clase de repre-
sentacién especular o ilusoria. ...
El discurso de la neovanguardia
chilena llevada a cabo durante la
dictadura (M & 1) se enfrenté cri-
ticamente al discurso de la pintu-
ra y la escultura, particularmente
a sus concepciones ideol6gicas
fundamentadas en la tradicién ro-
mantica / idealista de la estética
clésica.. jExceso de radicalismo
vanguardista o actitud de amnesia
como producto de la desmemoria
propiciada por la violenta fractura
histérica del golpe? Pero esta in-
diferencia respecto de la tradicién
histdrica del arte, ha venido siendo
mitigada con el paso del tiempo..
La mezcla entre tradicién y actua-
lidad proyectada por dicha recupe-
racion le ha otorgado a la imagen
de lo femenino un nuevo espesor
linguistico y semantico”.

Guillermo Machuca, Catalogo Del otro
lado. Arte contemporaneo de mujeres
en Chile. Santiago, Centro Cultural
Palacio de la Moneda, 2006, pp. 11-12.
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de la Transicién se mostraba incapaz de com-
prender la memoria como residuo.

La empresa cultural Chile Vive y el apacigua-
miento de la memoria politico-social en la via
del consenso hacia la transiciéon democratica.

En enero y febrero de 1987, se realizé en
el Circulo de Bellas Artes de Madrid, bajo el
impulso de Felipe Gonzilez, una exposicién or-
ganizada por el Ministerio de Cultura de Es-
pafia, la Comunidad Auténoma de Madrid y el
Instituto de Cooperacién Iberoamericana. La
muestra se llamé “Chile vive” y manifestaba un
gesto solidario hacia un pais que, un afio antes
del plebiscito de 1988 que le pondria fin a la
dictadura militar, ain padecia el autoritarismo
represivo del régimen de Augusto Pinochet. La
contraparte chilena en la organizacién de Chile
Vive (la exposiciéon de mayor envergadura in-
ternacional realizada durante la dictadura) fue
el Centro de Expresién e Indagacién Cultural
Artistica CENECA: un centro de estudios que
buscaba la recomposicién progresista del fren-
te cultural alternativo para que dicho frente se
alineara con el programa de ordenamiento de-
mocritico forjado por la Renovacién Socialista.
La macro-exposicién Chile vive fue el primero y
mds vistoso engranaje de una secuencia de even-
tos politico-culturales destinados a reconducir
progresivamente las energias contestatarias del
arte y la cultura anti-dictatoriales hacia los pac-
tos de convergencia que inspirarian el disefio de
la “democracia de los acuerdos” habilitado por
los futuros gobiernos de la Concertacién y su
leit motiv del consenso®.

6 Es reveladora esta cita de Paulina Gutiérrez —a cargo del pro-
yecto Chile vive desde CENECA- cuando advierte lo siguiente:
“Por una parte, la exposicién Chile Vive es fugaz y singular, por
definicién destinada a pasar. Por la otra, esta dentro de una estruc-
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Une performance de CARLOS LEPPE

A’bser_n de toutes les grandes manifestations artistiques, le Chili — qui
n'avait pas participé a la biennale de Paris depuis 1971 — y fait cette année
une timide rentrée. S'il ne s'agit pas d'une représentation officielle, Ia
participation chilienne, sous forme d’une vaste documentation (photos,
textes, matériel audiovisuel), permet tout de méme de se faire une idée de
|l_a §itLlation de I'art contemporain dans un pays en tous points « margina-
isé ».

Nelly Richard, ex-conservatrice du musée de Santiago du Chili, qui a

rassemblé pour la biennale cette documentation, expose ici quelques-uns
des problémes que pose une telle confrontation. L'artiste chilien Eugenio
Dittborn et le groupe video C.A.D.A. font écho a son propos. Ra lons que
Carlos Leppe sera, lui, présent a Paris, en chair et en os, pour une
performance.

QUI REND NOTRE CONTINENT PLUS SOMBRE QUE JAMAIS,
LEPPE, ENFERME DANS UN POULATLLER,

ALLAITE L'OEUF TATOUE

DE LA PERFORMANCE SUDAMERICAINE.

CARIOS LEPPE, CHILE.

le chili
comme sqéng
de revendication

NELLY RICHARD

Victime de I'éloignement historique et géo-
graphique que lui vaut sa condition de pays
coupé des centres d’échanges culturels inter-
nationaux, victime de la déchirure d’un corps
national qui se construit dans la mémoire
d’une catastrophe, victime encore des multi-
ples opérations d’effacement et de gommage
politique exercées par divers secteurs de la
gauche instituée qui censurent — du dehors
— toute activité interne en tant que complice
des autorités officielles, victime surtout du
schématisme des catégories que manipulent
ces mémes secteurs habitués a réduire tout
complexe de signes (toute stratégie créative)
a2 un signifié politique univoque dont la
portée contestataire n’apparait ainsi que sim-

£ DITTBORN. « Reines », photosérigraphie s/carton, 1979

wmeess lointaines,
ceux d'ici ou
o pmmmer =t les foréts de

bagatelle et
agiaires, les

2. Doble pagina —editada por Nelly Richard— de la revista Art Press, N° 62 (1982), dedicada a la presentacion del envio chileno
en la Bienal de Paris. Archivo NR.
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plement conjoncturelle, le Chili est aujour-
d'hui présent a la Biennale de Paris.

Le régime de concurrence artistique qui
gouverne les expositions internationales est,
en fait, peu propice a la révélation des
différents modes nationaux de comparution
historique, dans la mesure ou ces expositions
s'offrent au regard généralement satisfait de
cultures qui — en tant que dominantes — ne
prennent au sérieux que leur propre histoire.
Dans la mesure aussi ou ces expositions
reposent sur une uniformité de critéres de
légitimation qui tend justement a subordon-
ner la particularité de toute manifestation
secondaire (minoritaire, périphérique) aux
tendances promues comme modeles par les
centres internationaux de pouvoir culturel.

Pour pluriel que paraisse le champ de dis-
cours qu’elles articulent, pour hétérodoxe
que paraisse leur choix d’objets, ou pour
conciliant que paraisse leur intérét pour des
cultures en exil, les histoires de I'art interna-
tional ne se réclament finalement que d'un
seul mode de repérage chronologique : la
succession des avant-gardes que consacre,

par exemple, la « nouveauté ». Cela entraine
a homologuer les divers rythmes de produc-
tion nationale suivant une seule fréguence
critique scandée par I'Europe ou les Etats-
Unis. Cela conduit a n’admettre aucun retard
en forgant tous les mouvements a se plier a
une méme périodicité. Cela porte & ne conce-
voir que des émergences synchroniques de
phénomeénes culturels tous régis par un
régime linéaire de temporalités uniformes.

la sanction du « déja vu »

Ainsi, la notion de « déja vu » qui sanctionne
habituellement I'appréciation des formes sus-
ceptibles d’étre facilement renvoyées aux
modeles européens ou américains, répond
implicitement & la norme totalitaire d'une
histoire qui obligerait toute pratique née d'un
ailleurs a se plier a son propre ordre d’appari-
tions en tant qu’ordre prioritaire ; cette sanc-
tion du « déja vu » soustrait ainsi les formes
déployées par divers processus nationaux a
leurs champs respectifs de validation sociale.
Chaque pratique est détachée de son propre
ordre de justification historique dans la me-

sure ou reste inconsidérée la spécificité de la
trame productive que ces pratiques mettent
en cause. La sanction colonialiste du « déja
vu » frustre ainsi le spectateur de la possibi-
lit¢ de valider des travaux qui — bien
qu’élaborés a partir d'un répertoire culturel
de figures étrangéres et déja existantes —
sont cependant capables de réactiver ces
figures (et méme de’ les soumettre a une
torsion critique%en vertu du défi que repré-
sente leur intégration dans un espace en
marge, en vertu de la déchirure historique du
nouveau champ d’‘identité que ces figures
sont amenées a traverser.

Les différents modes d'intervention que pré-
sente la sélection chilienne, visent a contester
la réclusion des signes en attirant le regard
hors des lieux de fermeture institutionnelle,
et tracent le champ d’expésimentation sociale
d’un nouveau sujet en rapport critique avec
sa quotidienneté. Les travdux d’Eugenio Ditt-
born, de Carlos Leppe (section Performance)
et de C.A.D.A. (section Video) configurent
indubitablement le champ de propositions le
plus significatif quant & l'inscription d’'une
pratique artistique latino-américaine.m

nous qui sur les quais et dans la nuit
regardons briller la lune a travers notre
verroterie pour mieux écouter le chant des
grenouilles, nous qui avons vu le pauvre
Platini, les bras en |'air, courir comme un fou
sur les prairies de la télévision et sortir
abruptement du cadre tandis que les foréts
bralaient encore et que nous, le visage
masqué d’un bas, traversions les pénombres
de ces sables mouvants, nous qui, de la
chiromancie de W. Benjamin, nom du ciel !,
de la boite & poux de Roland B. et des
sangsues fraiches de Julia K. avons fait
saigner les marques de ces pénombres, vous
savez, nous qui, avec les vers au parfum que
chantaient a la radio L. Gatica, le livide, et R.
Show Moreno, avons gardé lelixir pour
toujours, avons gardé la philosophie du désir
pour toujours, nous, dis-je, aurions voulu
occuper toute |’enceinte somptueuse du tem-
ple, I'espace entier de toute la foire, la
biennale, et dévoiler pour vous, |a, en plein
soleil et au milieu de I’eau nos coffres remplis
de peyotl, nos poupées d'or, leurs tétes
crasseuses sont des diamants, les peaux sur
lesquelles nous dormons tous ensemble au
fond de nos terriers sont de tapir, sont de
serpent, nous qui nous aimons tellement
tandis que la lune brille sur I'écume des
grandes étendues de la mer, nous, nous
parlementons et parlementons avec les morts
et barbouillons de graisse rouge de chien
leurs tempes meurtries, nous, nous aurions
voulu vous montrer les yeux, rien que les
yeux, ah ! les yeux ouverts avec lesquels nuit
et jour nous regardons ces foréts en flammes,
cette pluie qui tombe sans cesse sur ces
sables mouvants.

Dans deux ans, nous les artistes des pro-
vinces lointaines tracerons sur une carte du
continent les diagonales qui unissent les
angles opposés de cette méme carte.

A l'intersection des deux diagonales nous
réaliserons alors la prochaine biennale de
Paris.

Le jour de gloire est arrivé.m E.D.

Groupe CAD.A. « Ay Sudamerica », lancement par avions de 400.000 prosp

Santiago.

Les ceuvres chiliennes d’avant-garde ne pré-
sentent ni continuité ni distance par rapport a
un art national établi parce que cet art n‘a
jamais existé et que nous ne sommes en
relation qu’avec des photographies d’ceuvres
produites dans les différentes métropoles
étrangéres — des ceuvres qui, en outre,
mettent en évidence notre manque d’histoire
picturale.

Lorsque nous parlons d’avant-garde, cela
équivaut pour nous a signaler le caractere
expérimental qui marque non seulement nos
pratiques artistiques mais aussi |I'ensemble
de notre histoire sociale: I’'expérience socia-
liste, I’'expérimentation néolibérale ou corpo-
ratiste.

Il n"y a rien |a qui soit synonyme d’échec, tout
au moins d'échec au sens ou |'entendent ces
histoires qui ont pour elles le bénéfice de leur
propre passé. Notre parcours, au contraire,
est celui de la construction d’une fiction qui,
entre autres, n‘a pas révélé a l|'étranger
I'existence d’un art sud-américain parce que
son devenir est ici et maintenant et parce que
son efficacité se pose en termes de lutte
contre toute forme d’institution, c’est a dire
contre toute forme de passé.

Ces ceuvres se trament dans un devenir qu’il
est impossible d’historiciser. Elles délimitent

une proposition artistique, au-d de

cependant des espaces de combat ou la
terreur, le traitement habituel des carences, la
force construisent paradoxalement le bon-
heur. Ici nous nous refusons encore a la mort.
Ce refus est la marque de notre triomphe et
rend extréme le champ des contradictions ol
bonheur et douleur se confondent dans la
permanence de la faim comme état naturel.
C’est donc de cette ceuvre en marge qu'il
s’agit, de cette peur et de cette complaisance
dans la douleur qui réunit |'artiste et I'ouvrier,
en face des circuits internationaux, dans un
méme refus. Le role de |'artiste a I'intérieur de
cette scene, indépendamment de sa pratique
matérielle et spécifique, consiste uniquement
a provoquer la compréhension de cet événe-
ment en tant qu’esthétique. L'artiste est scéne
et scénario a la fois parce que sa faim de
produire est analogue a la faim physique des
ouvriers marginaux. C’'est pourquoi les ceu-
vres chiliennes exposées a la biennale sont a
peine une trace : simples documents photo-
graphiques d’'une ceuvre d’art qui n’est pas la
et que ratifie le regard de ses possibles
spectateurs — ce regard que nous-mémes
avons posé sur les productions européennes
telles que Moise ou Notre-Dame, fragmen-
tées par le découpage photographique. Ces
ceuvres sont nos Moise, nos Notre-Dame. m
C.A.D.A.
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El sello integrador de la futura cultura con-
certacionista estaba ya presente en el disefio de
Chile vive que pretendié agrupar una diversi-
dad de expresiones en el interior de un marco
de neutralidad argumental: un marco que le
diera cabida a las diferencias como muestra de
pluralismo, pero evitando que estas diferencias
fueran sometidas a confrontaciones de juicio
que pudiesen tensionar la pasividad de la suma.
Chile vive se preocupé de que su seleccién ar-
tistica fuese lo suficientemente ecléctica para
prefigurar exitosamente los nuevos tiempos de
la politica y la cultura asimilados al pluralismo
acritico de una laxa diversidad de gustos, ten-
dencias y opiniones’. La muestra cultural Chile
vive aspiré a la simple combinacién de rasgos
y estilos como férmula de valoracién de lo dis-
tinto, evitando hacerse cargo de los conflictos
de puntos de vista sobre el arte y la politica que
habian dividido la escena chilena durante la
dictadura. Es asi como la instalacién museogra-
fica de Chile vive en Madrid reunié en un muro
blanco y liso (despejado de toda referencialidad
de contexto) obras de artistas cuyas propues-
tas estéticas estaban muy distanciadas unas de
otras. Confiada en la autosuficiencia de las for-
mas, la seleccién de Chile vive borré la especifi-
cidad de las micro-escenas politico-estéticas de
donde nacen las divergencias de planteamientos
en torno a politica, instituciones, cultura, arte,

tura de continuidad. No era un fin en si mismo, sino un momento
de una cultura en proceso”. Presentacién de Chile Vive. Memoria
activa. Editora: Paulina Guttierez, Santiago, CENECA, Instituto
de Cooperacion iberoamericana, 1987.

7 La designacién del historiador del arte Milan Ivelic como ase-
sor de la selecciéon de artistas invitados a “Chile vive” respondié a
este deseo de eclecticismo compartido por los organizadores ofi-
ciales de la muestra. El listado de artistas contemplaba a: Nemesio
Antanez, José Balmes, Gracia Barrios, Roser Bru, Rodolfo Opa-
zo, Ricardo Yrarrazaval, Samy Benmayor, Gonzalo Diaz, Eugenio
Dittborn, Catlos Maturana (Bororo), Francisco Brugnoli, Carlos
Leppe, Gonzalo Mezza, Roberto Matta.
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memoria(s) e historia que estaban tensionando
la discusién critica en Chile sobre cudl era el
horizonte de expectativas abierto por la palabra
“democracia” en la inminencia de su recupera-
cién politica. En comparacién con la muestra de
Chile en la Bienal de Paris de 1982, el eclecti-
cismo de Chile vive (1987) contradecia expre-
samente la propuesta de la Avanzada que habia
querido hacer valer su decidida toma de partido
a favor del experimentalismo neovanguardis-
ta. Pero esta contradiccién no sélo se daba en
términos estéticos sino politico-culturales: el
macro-disefio institucional de Chile vive —y su
sucesién ordenada entre un antes (la dictadura)
y un después (el retorno a la democracia) que se
queria despejado de impurezas— quiso olvidar-
se expresamente de cémo la incorporacién del
registro a las précticas de la Avanzada dejaba
flotar la memoria de la dictadura como espectro,
es decir, como algo que siempre retorna en la
ambigiiedad del ya no (el pasado desaparecido)
y del todavia (el presente memorioso que activa
futuros a completar).

La Avanzada habia ya experimentado roces
y fricciones con la mirada sociologizante de los
centros de estudios de la cultura alternativa. Sus
poéticas del desajuste (de la fractura de los c6-
digos de representacién a cargo de imaginarios
artisticos convulsionados) eran interpretadas
por estos centros de investigaciones culturales
como un sintoma de inadaptacién-desadapta-
cién frente a los nuevos lineamientos redemo-
cratizadores que debian encargarse de controlar
los excesos (de lenguaje, tono y expresién) para
fortalecer asi un nuevo pacto socio-comunicati-
vo favorable al consenso y, por lo mismo, teme-
roso de los disensos. Para una propuesta como
la de Chile vive, orientada a “privilegiar mds la
coexistencia que la ruptura, la compatibilidad que
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el antagonismo™, las précticas de la Avanzada re-
sultaban disfuncionales en cuanto emanaban de
ellas una negatividad refractaria que atentaba
contra el deseo de translucidez blanqueado en
los muros de las salas del Circulo de Bellas Ar-
tes en Madrid. De ahi que la representacién de
la Avanzada en la exposicién Chile vive se viera
bastante desdibujada.

El primer gesto taxativo que realizé la mues-
tra Chile vive consisti6 en olvidarse del impulso
transdisciplinario de la Escena de Avanzada y
de sus entrecruzamientos de géneros, restauran-
do una divisién fija entre las técnicas (“pintura”
y “escultura”) perpetuadas por la tradicién de las
Bellas Artes’. “Pintura” y “Escultura” fueron los
formatos oficiales que reinstalé Chile vive, mar-
ginalizando asi de su programa expositivo a las
acciones de arte desplegadas en la calle: aquellas
que se habian mostrado en 1982 en la Bienal de

8 Catlos Cataldn y Paulina Gutierréz, “El espacio cultural y
artistico en el Chile de hoy”. Chile 1ive, p. 29.

9 La presencia de Catlos Leppe se repartié en “Chile vive” entre
una performance y una instalacién que ironizaban, ambas, con
estas catalogaciones oficiales de “Pintura” y “Escultura” (para
detalles de la participacion de C. Leppe en Chile vive, consultar la
pagina web sobre la obra del artista: catlosleppe.cl (D21)). Pero
C. Leppe no solo desbaraté6 la divisién entre pintura y escultura,
multiplicando los excedentes que volvian la obra irreductible a
cualquier técnica establecida o género oficial. Denunci6 la expo-
sicién de “Chile vive” como pretexto en “la pasada” politica del
trance dictadura-transicion, burlando asi del discurso oficial de los
organizadores de la muestra. Tal como lo sefialé con frustracion,
N. Antanez: Leppe “implacablemente obstruye el espacio ctbi-
co que le era especialmente destinado con otro cubo de tablas
risticas inabordable; ¢l autocensura lo mejor de su espacio, sélo
queda una incémoda circulacién alrededor”. Nemesio Antunez,
catalogo Chile vive. Memoria activa. Este gesto reitera el otro gesto
realizado anteriormente en la Bienal de Paris (1982) cuando C.
Leppe elige la marginalidad doméstica del bafio de hombres para
realizar su performance, forzando el espectador internacional a
tener que asomarse incomodamente a una escena que lo niega
como destinatario privilegiado para relegatlo al estatuto de simple
voyeur. Ver: Nelly Richard, “Chile en la XII Bienal de Paris” y
Francesca Lombardo “Apunte y glosa” en Ia Separata N° 6. San-
tiago, julio 1983.
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https://carlosleppe.cl/

“Lo que sucede con “El Perchero”
de Carlos Leppe es que su musei-
ficacion (Perder la forma humana,
Red Conceptualismos del Sur - Mu-
seo Reina Soffa) se tradujo en un
nuevo montaje. Hablamos enton-
ces de una modificacion profunda
que olvida su contexto de exhibi-
cién y transforma su materialidad,
por lo que “el perchero” ahora esta
solo presente en el titulo de la
obra, generando incluso algun tipo
de confusién entre lo que aparece
descrito y lo que efectivamente se
observa ... Por otro lado, el con-
texto de circulacion original en el
que la obra fue vista por cientos de
personas como se dio cuenta en la
prensa de la época, al igual que la
estructura y las perchas, desapare-
ci6, es decir, el contexto que abrié
la obra no se considero¢ relevante.
Con el paso del tiempo y el ingre-
so de “El Perchero” a la coleccién
del Museo Reina Soffa, es proba-
ble que del episodio “Senografia”
cada vez se sepa menos, mas ain
si consideramos que aparece men-
cionada Unicamente en el libro
Chile Arte Actual de Milan Ivelic y
Gaspar Galaz s6lo una vez.”

Mariairis Flores, Ensayos sobre Artes
Visuales. Vol. VIl. Centro de Documen-
tacion de las Artes Visuales - Centro
Nacional de Arte Contempordneo,
2019, pp. 156-165.
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Paris. En el caso de la participacién de L. Rosen-
teld en Chile vive, el registro de su intervencién
urbana “Una milla de cruces sobre el pavimento”
(1979) fue desplazada a la seccién “Video”, res-
tando asi a las intervenciones urbanas de lo que
la exposicién de Madrid catalogaba —museogra-
ficamente— como “arte”. Con su gloriosa “vuelta
a la pintura” (en un guifio también dirigido a la
escena internacional que, en dichos afios, feste-
jaba la transvanguardia y el neoexpresionismo),
Chile vive terminé “confinando la aventura ex-
perimentalista de la Avanzada al espacio volatil
de un paréntesis™, es decir, a una fase inciden-
tal y digresiva, prescindible, que no debia seguir
obstaculizando la continuidad de la historia del
arte y su sucesién de estilos. Pero la macro-ex-
posicién Chile vive no sélo quiso cancelar in-
ternacionalmente el episodio —molesto— de la
Avanzada. Al eliminar la cuestién del registro
y del archivo de sus materiales de seleccién y
exhibicién artisticas, Chile vive obliteré la pro-
blemidtica de la memoria que las obras de la
Avanzada habian trabajado como cita de un
pasado artistico y politico concebido por ellas
como un pasado entreabierto, no clausurado,
que sigue temporalizindose en la historicidad
de un devenir que avanza y retrocede, sin aten-
der la linealidad (dictadura-transicién) de un
orden pre-trazado optimistamente.

La contra-narrativa local de Chile vive.
Memoria activada y su restitucion de la
memoria omitida.

El ano 2013 en el Centro Cultural de Es-
pafia de Santiago de Chile, el investigador y
curador Francisco Godoy realiza el gesto me-
ta-critico de organizar una “exposicién de la ex-

10 Pablo Ovyarzan, Arte, visualidad e historia. Santiago de Chile,
Editorial La Blanca Montafia, 2000, p. 234.
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posicién” que revisa Chile vive (1987) desde sus
omisiones. Se trata de Chile vive. Memoria acti-
vada que recombina fragmentos editados de los
registros de la exposicién de Madrid mezclados
con nuevas interferencias poético-politicas''.

Chile vive. Memoria activada (2013) llevd
el recuerdo desensamblado y reensamblado de
Chile vive (1987) a estimular ejercicios de con-
tra-memoria capaces de devolverles a esas pala-
bras —“Chile vive”— las intensidades criticas de
las que habian sido despojadas en la exposicién
de Madrid. Chile vive. Memoria activada les res-
tituy a las palabras “Chile vive”lo que la f6rmu-
la consensual de la macro-exposicién de Madrid
habia querido neutralizar como significaciones
en disputa, extremando el contraste entre dos
acentuaciones contrarias: la del recuerdo fervo-
roso de los suefios rotos de la Unidad Popular y
la de la caida post-golpe de estos suefios rotos en
un ldgubre tiempo de sepulturas.

Elvideo de Cecilia Barriga E/ pueblo vendido
Jamds serd unido! (2013) desarma y rearma el
himno leyendario de la Unidad Popular con-
ducida por Salvador Allende (“El pueblo unido
jamids serd vencido”), formando nuevos sintag-
mas que entrecruzan la vibracién de las lu-
chas de un ayer (las de la revolucién socialista en
Chile) con las de un Aoy (las del Movimiento de
los Indignados y sus Asambleas en la Puerta del
Sol en Madrid). El video de C. Barriga fabrica

11 Catalogo Chile Vive. Memoria activada, Editor: Francisco Godoy,
Santiago, Centro Cultural de Espafia, 2013. El gesto meta-critico
de esta “exposicion de la exposicién” parte analizando los fun-
damentos programaticos de la exposicion “Chile vive” de Madrid,
revisando las intenciones que permanecian ocultas tras la supuesta
neutralidad de su marco oficial. Le afiade a esta revision las nuevas
interferencias de “ciertas formas de activacién poético-politicas
contemporineas” con obras de Cecilia Barriga, Eugenio Ditt-
born, Rogelio Lépez Cuenca y Felipe Rivas San Martin.
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“Quizas sea la mayor —Chile vive—
y més ambiciosa empresa de difu-
sion (y dilusion) cultural chilena. Ni
siquiera al interior de la cloaca se
habfa tentado nunca una juntura
de tales dimensiones y comple-
jidad... Pero hubo aqui vacios
fatales, de obras, de textos, de au-
tores, de géneros para los cuales
siempre hay o deberia haber, creo
yo, presupuesto de reparacién, es
decir, criterio y voluntad politica
de re-armado por cuanto pesaron
como huecos olvidados que eran,
desdibujando en ausencia el mis-
mo manifiesto y sintonfa que esta
empresa queria declarar: “en Chile,
a pesar de todo, etc.”... Problema
este —sistematizar en el espacio
de una muestra, obras que fueron
producidas en el desvinculamiento
politico de todo sistema social—no
suficientemente pensado para esta
movida”.

Gonzalo Diaz, Chile vive. Memoria acti-
va. Editora: Paulina Gutiérrez, Santiago,
CENECA, 1987, pp. 34-38.
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una memoria transitiva entre el ayer del suefio
anti-imperialista de la revolucién social (Chi-
le) y el hoy de las luchas globalizadas a favor
de la emancipacién (Espafia). Este ir y venir de
la memoria politica de C. Barriga que se tras-
lada entre América Latina y Espafia despierta
aquella conciencia de la historicidad social que
no cabia en la versién estitica del pasado lineal
de la exposicion Chile vive cuyo ciclo temporal
(salir de la dictadura y recuperar la democracia)
se proyectaba seglin una recta sin vuelta atrds,
sin devoluciones intempestivas. La “memoria
activada” del video de C. Barriga exalta el eco
de aquellas pasiones contestatarias emanadas de
lo popular como un cuerpo que no acepta ver-
se domesticado por la razén negociadora con la
que habia pactado —concertacionistamente— la
mega-exposicién Chile vive. Los énfasis com-
bativos del video de C. Barriga resucitan aquella
“estructura de sentimiento” ligada al pueblo que
Chile vive habia apagado de su sintonia politi-
co-cultural, para que nada insumiso perturbara
los arreglos despolitizadores que transformaron
al pueblo en la gente como una masa anénima,
es decir, para que las vidas comunes se volvieran
déciles a la completa mercantilizacién de la vida
social regida por el neoliberalismo.

El otro sobresalto de la memoria con el quela
exposicion Chile vive. Memoria activada (2013)
agité el recuerdo pasivo de Chile vive (1987), es
el provocado por una obra de Eugenio Dittborn
que consistia en intervenir directamente el muro
del Centro Cultural de Espafia en Santiago de
Chile con un texto dedicado a Gabriel Castillo
y Juan Maino: dos detenidos-desaparecidos. El
texto de E. Dittborn es introducido por una cita
de Baruch Espinoza sobre el cuerpo, sus afectos
y afecciones. Si bien en Chile vive (1987), exis-
tia una secciéon “Derechos Humanos” basado
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en los archivos de la Vicaria de la Solidaridad,
el concepto de la exposicién no se interesé en
mostrar cémo los juegos de simbolizacién del
arte son capaces de trizar el lenguaje notificador
de los Informes y Tribunales, metaforizando la
falta, el vacio de la ausencia, que deja el recuer-
do de los desaparecidos. La intervencién de E.
Dittborn en Santiago de Chile rompié con las
obsoletas ataduras de género con las que Chile
vive dividié la muestra entre “Pintura” y “Es-
cultura”, liberando la potencia trinsfuga de un
lenguaje poético que busca conjurar lo sinies-
tro haciendo divagar las palabras en torno a lo
desintegrado. Esta potencia trinsfuga de la poe-
sfa-instalacién contradecia el disefio programa-
tico de Chile vive (1987) que se alineaba con
las hablas profesionales de la nueva dominan-
te cientifica de la sociologia cultural y politica
como aquella lengua oficial que rige el mercado
de los saberes remunerados con sus vocabula-
rios expertos: unos vocabularios desafectados, es
decir, sin cuerpo, sin afecto, sin afeccién. En el
otro extremo de estas hablas tecnificadas de la
transicién chilena que dominan el universo de
las comunicaciones, la obra-dedicatoria de E.
Dittborn a Gabriel Castillo y Juan Maino hizo
temblar el muro del Centro Cultural de Espafia
con la afeccién-afliccién de la pérdida y su poé-
tica de lo deshecho y del desecho: un muro ya
no imperturbable como el de la sala de exposi-
cién de Madrid en 1987, sino un muro tocado
fisicamente por el duelo de un cuerpo insepulto
al que E. Dittborn le dibuj6 una casa para ofre-
cerle el refugio afectivo de su domicilio artistico.

Es asi como la critica transformadora de
Chile vive. Memoria activada (Santiago de Chi-
le, 2013) dio a leer lo silenciado por Chile vive
(Madrid, 1987). Lo hizo reintroduciendo en las
salas del Centro Cultural de Espafa el c/amor (la
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“Durante la dictadura civico mili-
tar en Chile, “llamamiento” es el
nombre con que fueron conocidas
las declaraciones que buscaron
agitar y convocar a una toma de
posicién y accién colectiva en la
lucha contra el régimen imperante.
Esta exposicion retoma la pregunta
por los mltiples cruces entre arte,
activismos y luchas sociales, des-
de aquel trazado de roces y redes
subterraneas que los hizo posibles.
Nos interesa marcar la presencia
de grupos que asumieron la auto-
rfa como experiencia colectiva, y
la de coordinadoras que reunieron
a artistas, trabajadores culturales,
estudiantes, sindicalistas, pobla-
dores y agrupaciones de derechos
humanos en un entramado comun.
De este modo, pretendemos dar lu-
gar a lecturas criticas que permitan
ampliar el repertorio de quienes
han instituido los centros, marge-
nes y periferias del periodo.”

Paulina Varas - Javiera Manzi, Poner el
cuerpo. Llamamientos de arte y politica
en los afios ochenta en América Latina.
Museo Salvador Allende, 2016.
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efervescencia del suefio revolucionario) y el gri-
to (la desesperacién por los cuerpos torturados
y desaparecidos). Estos arrebatos expresivos de
las biogratias heridas que transmitié Chile vive.
Memoria activada (2013) testimoniaban de la
magnitud del dafio que habia querido amorti-
guar la metodologia del orden con la que Chile
vive (1987) quiso conciliar el arte con las nuevas
reglas de normalizacién social sujetas a la politi-
ca institucional de la transicién. Sélo invirtien-
do el trdnsito de la direccién Norte-Sur que ha-
bia guiado anteriormente el envio internacional
de las obras chilenas hacia Madrid, las palabras
Chile Vive dejaron de ser el titulo oficial de un
pacto concertacionista y se impregnaron, en un
paisaje local aun trastocado por las circunvolu-
ciones de la historia, del ritmo vivencial de la
alegria revolucionaria que acompaifié las volun-
tades de cambio de la épica socialista (C. Barri-
ga) y, como lamentable revés, de la tonalidad del
luto y de la sombra melancélica del desconsuelo
postdictatorial (E. Dittborn).

Seiiales extraviadas: arte, mujer y periferia.

También en 1987, el mismo afio de Chile
vive en Madrid, Lotty Rosenfeld, Diamela El-
tit y yo fuimos invitadas por el espacio femi-
nista Video In (Vancouver, Canadd) a presentar
una seleccién de trabajos de mujeres agrupa-
dos por el eje curatorial de Mujer, arte y perife-
ria*?. Mientras la macro-exposicién Chile vive
desplegaba en Madrid su ficcién de una escena
artistica sin divisiones ni conflictos de postu-
ras, la micro-exposicion Mujer, arte y perz'feria

12 La curatoria que realizamos para Women in Focus, Video in in-
clufa a 13 mujeres attistas, escritoras, fotégrafas: Nury Gonzélez,
Carmen Berenguer, Diamela Eltit, Julia Toro, Helen Hughes, Pau-
lina Aguilar, Roser Bru, Luz Donoso, Lotty Rosenfeld, Julia San
Martin, Gracia Barrios, Paz Errazuriz y Virginia Errazuriz.
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sv I memoria
activada

EXPOSICIONES, EXPOSICIONES, EXPOSICIONES, EXPOSICIONES

EXPONER LA RESISTENCIA. EXPOSICIONES CHILENAS
EN EL EXTRANJERO DURANTE LA DICTADURA

CHILE VIVE. ANALISIS ACTIVO DE LA EXPERIENCIA
DE 1987

CIERTAS FORMAS DE ACTIVACION POETICO-POLITICAS
CONTEMPORANEAS.

3. Portada del catélogo de la exposicién “Chile Vive Memoria Activada”, curada por Francisco Godoy en el Centro Cultural
de Espafia (Santiago, 2013).




NEMESIO ANTUNEZ JUAN EGENAU

JOSE BALMES MARIO IRARRAZABAL

GRACIA BARRIOS 0SVALDO PENA
ROSER BRU

RODOLFO OPAZO
RICARDO YRARRAZAVAL
SAMY BENMAYOR
GONZALO DIAZ
EUGENIO DITTBORN
CARLOS. MATURANA
(BORORD)

FRANCISCO BRUGNOL!
CARLOS LEPPE
GONZALO MEZZA
ROBERTO MATTA

PINTURA ESCULTURA

4. Paginas del catalogo “Chile vive” (Madrid, 1987).

A GABRIEL CASTILLO Y JUAN MAINO

“Todas las maneras en las que un cuerpo es afectado por otro se siguen de la naturaleza
del cuerpo afectado y; a la vez, de la naturaleza que lo afecta; de suerte que un solo y
mismo cuerpo es movido de diversas maneras segtin la diversidad de la naturaleza de
los cuerpos que lo mueven; y por el contrario, cuerpos distintos son movidos de diversas
maneras por un solo y mismo cuerpo.”

Baruch Spinoza, Etica, Axioma 3, Proposicién X111

QUIEN MUERE EN TORTURA
B NO TIENE SINO DOS CAMINOS:

1. insepulto estar en todas partes o
2. canjear su sepultura por una foro;

NO TIENE SINO DOS CAMINOS:

1. borronear su calle y su casa o
2. gemir palabras inconexas;

QUIEN HABLA EN TORTURA
TIENE UN SOLO CAMINO:

1. hacerlo con entera claridad,
ser reclutado y hacer desaparecer a otros;

1. saber que todo lo que falta estd en su lugar
¥ ese lugar es todo lo que falta;

5. Obra mural de Eugenio Dittborn. Centro Cultural de Espafia, Santiago, 2013. Archivo: Francisco Godoy.
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en Vancouver convertia el eje masculino-feme-
nino en un vector de antagonismo simbdélico
de las representaciones culturales dominantes
cuyas jerarquias y privilegios llevan el sesgo del
orden patriarcal”. Mientras Chile vive en Ma-
drid eludia cémodamente el doblez colonial de
la subordinacién latinoamericana a Espafia, la
exposicién Arte, Muger y Periferia solicitaba —en
palabras de D. Eltit— una mirada capaz de pen-
sar obras “generadas en medio de un pais sacu-
dido por una de las crisis de poder mas aguda
de su historia, después de la rearticulacion étnica
motivada por la conquista espafiola™. Esta acen-
tuacién critica del despojo colonizador negado
por Chile vive en Espafa y reivindicado por
Mujer, arte y periferia en Canadd, encontré en
la intervencién de L. Rosenfeld una potente ex-
presién artistica cuando la autora intervino la
Corte de Justicia de Vancouver (4 de diciembre
1987) con el desgarrador audio del canto salva-
je de una Ona, representante indigena del extre-
mo austral de Chile (el Sur del Sur) y miembro
de una comunidad victima de un genocidio que
significé la completa extincién de su raza. Di-
ficil serfa imaginar que la pose europeizante de
Chile vive en Madrid —con su pasada en limpio

13 No podria eludirse la mencion al “Congreso internacional de
literatura femenina latinoamericano”, organizado ese mismo afio
1987 por Carmen Berenguer, Eugenia Brito, Diamela Eltit, Eliana
Ortega y Nelly Richard. Este Congreso merece ser recordado no
solo por la audacia de su gesto contra-hegeménico en un pafs de
censuras y represiones sino porque, a diferencia de la programa-
ticidad politico-institucional con la que Chile vive querfa ordenar
el campo cultural, la dindmica autogestionatia del “Congtreso In-
ternacional de Literatura Femenina Latinoamericana” funcionaba
como un “conjunto de intensidades” opuesto a la “precision del
calculo”, a “las reglas de organizatividad del cambio y sus recortes
de poder” que le garantiz6 su eficacia a la racionalidad instru-
mental del evento Chile vive. Ver: Nelly Richard, “Seduccion /
Sedicion” en: La estratificacion de los mdrgenes, Santiago, Francisco
Zegers Editor, 1989, p. 21.

14 Diamela Eltit, “Obra y contexto”, Mujer, arte y periferia. Van-
couver, Women in Focus, 1987, p. 2.
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de una historia sin ninguna turbiedad recalci-
trante— se hubiese preocupado de recolectar el
testimonio residual de un genocidio, para cru-
zar asi la memoria de la dictadura con la otra
memoria étnica de la colonizacién en una sedi-
mentacién miltiple de la huella de la huella de
la huella de la exterminacion®.

La exposicién Arte, mujer y periferia fue la
primera exposicién en ocupar, desde el Chile de
la dictadura, el significante “mujer” como me-
tafora de aquellos devenires minoritarios (peri-
téricos) sofocados por los patrones de autoridad
militaristas, patriarcales y coloniales. Sin embar-
go, este antecedente curatorial no ha sido reco-
gido hasta la fecha por ninguno de los archivos
que dan vueltas en torno a las practicas chile-
nas de los ochenta. Podria argumentarse que
esta omision se debe a la escasa documentacion
disponible, pero esta respuesta suena insuficien-
te tomando en cuenta que “el furor de archivo”
es hoy capaz de exhumar cualquier resto de in-
formacién documental (por infimo que este sea)
con tal de seguir renovando su coleccionismo de
las memorias. Quizds sea otra la razén de este
olvido, tal como podria deducirse de cémo se
fue institucionalizando culturalmente el tema
del género durante la transicién chilena. De/
otro lado. Arte contempordneo de mujeres en Chi-
le, realizada en el Centro Cultural Palacio de la

15 El panfleto que reparti6 L. Rosenfeld durante su intervencién
en Vancouver decfa: “Este trabajo de arte estd concebido como
una analogfa y como una metafora. Contiene el canto de una mu-
jer indigena chilena, la tltima sobreviviente de su raza —una mujer
Ona- que canta en su lengua la extincién de su grupo. Esa comu-
nidad indigena chilena, fue exterminada por un genocidio armado
a principios de este siglo y ese crimen ain permanece impune.
Entonces, esta accién de arte es una denuncia y, a la vez, cita todas
las formas de extincion, cita todas las formas de opresion y cen-
sura a los grupos minoritarios —raciales, sexuales- , cita el espacio
latinoamericano”.
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This work of art is conceived as an analogy or as a metaphor.

It presents the song of a native chilean woman, the last survivor
of her race - an Ona woman - who sings in her language about the
extinction of her people.

This native chilean community was exterminated by genocide at the
turn of this century - a crime which remains unrecognized.

Therefore this art action is a denunciation of that genocide, and
at the same time evokes all forms of extinction, all forms of
oppression and censorship of minorities - racial and sexual - it
evokes the latin american space; it evokes through this chosen
space - the Courts of Justice - the problems of Canadian society,
since cvery case that is brought before the court speaks of a
conflict.

The task of art is to reveal the problematic.
Art is the great space of contemporary criticism

4 December 1987

6. Lotty Rosenfeld, Nelly Richard y Sara Diamond, a la salida de la intervencion realizada por L. Rosenfeld en la Corte
de Justicia de Vancouver, el 4 de diciembre 1987. El texto que acompaiid la intervencion fue repartido volante. Archivo

Lotty Rosenfeld.



b An Exhibition of Thirteen Chilean Artists’
Contemporary, Multimedia Works

7. Portada del catélogo de la exposicion Women, Art and the Periphery, (1987) curada por Nelly Richard, Lotty Rosenfeld
y Diamela Eltit, en la Floating Curatorial Gallery de Woman in Focus, Vancouver, Canada.
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Moneda (2006), figura como la primera muestra
institucional —organizada por ComunidadMu-
jer, una consultora experta en politicas de géne-
ro sobre todo orientadas al mundo empresarial—
que elige abordar temdaticamente el motivo de la
mujer y lo femenino en el arte'®: una exposicion
que dialoga con el mercado liberal de las identi-
dades y las diferencias culturales en el que cabe
inofensivamente el arte de mujeres, siempre
cuando dicho arte no se proponga desconstruir
la representacién —esencialista— de “la Mujer”.
La presentacién de la exposicién Del otro lado
pretendié exhibir “la singularidad de la mirada
femenina en el campo de las artes visuales”, pero
cuiddndose mucho de que /o femenino (asumido
como un significado dado) no corriese el peligro
de verse interrogado y desmontado por la teoria
feminista'”. Mientras que el antecedente cura-
torial de Mujer, arte y periferia (1987) se habia
preocupado de plantear lo femenino no “como
una categoria-esencia sino como una estrategia
de posicionamiento politico-discursivo frente
a una multiplicidad entrecruzada de relaciones
de subordinacién” segiin una perspectiva tedrica
declaradamente feminista'®, la exposicién De/
otro lado (2006) se auto-complace en el icono
de mercado de la femineidad convencional que,
reflejada en la tapa de su catdlogo, ilumina la
boca maquillada de un rostro de mujer lucido
como artificio publicitario de la seduccién. Del

16 Del otro lado. Arte contempordneo de mujeres en Chile, Curador: Gui-
llermo Machuca. Centro Cultural Palacio de la Moneda, 2006.

17 En su Presentacion del catdlogo “Del otro lado. Arte con-
temporaneo de Mujeres en Chile”. Paulina Urrutia, entonces Mi-
nistra Presidenta del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes,
celebra “la ausencia de un discurso hegemonico feminista” en la
exposicion. Esta mencion se encuentra analizada y discutida en el
capitulo “Encuadre” de: Alejandra Castillo, Ars Disyecta. Fignras
para una corpo-politica, Santiago, Palinodia, 2014.

18 Nelly Richard, “Desde Chile: una estética del despojo y de la
oblicuidad”. Mujer, arte y periferia, p. 8.
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“Bajo la rdbrica de categorias pos-
testructuralistas, NR inscribird el
texto “Destruccidn, reconstruccion
y desconstrucciones” en el mismo
catalogo internacional de Chile
Vive, logrando con ello interponer
un juicio, un cierto descalce con el
llamado politico-cultural, cuya lu-
cha buscaba establecer una plata-
forma del “sentido com(n”, como
diria José Joaquin Brunner en el
mismo catdlogo. Frente a ello, el
texto de NR corrompia la propia
textualidad ilustrativa de quiénes
contribuian en ese momento a
traducir las obras de la exposicion
bajo el dictum de ese sentido co-
mdn, pero ademds contravenia la
ortodoxia de las culturas de oposi-
cién bajo el sefialamiento de una
desarticulada Avanzada, empero
todavia vigente para contrarrestar
la nuestra escena politico-cultural
desde una practica minoritaria y
deconstructora de esas mismas
convenciones.”

Cristian Gémez-Moya - Miguel Val-
derrama, Hegemonia y visualidad
(1987/2017). Santiago, Palinodia, 2019,
pp. 174-175,
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desmontaje critico de la dominacién de género
(Arte, mujer y periferia, 1987) a la consagracién
de lo femenino como un “otro lado” (De/ otro
lado, 2005) que complementa lo masculino se-
gun la dualidad hombre-mujer: un “otro lado”
cuya blandura le permite al mercado acomodar
flexiblemente su arte como parte del mend de
diversificacion de las ofertas culturales.

Retomando el tema de los archivos, quisie-
ra detenerme en una de las obras incluidas en
la exposicion Mujer, arte y periferia para subra-
yar las dificultades de traduccién internacional
que enfrentan algunas précticas locales que se
mueven en los bordes —casi indiscernibles— de
lo artistico y lo politico. El registro video de la
intervencién callejera de Luz Donoso titulada
“Accién de apoyo” (15 de noviembre de 1979)
que formaba parte de la muestra de Vancouver,
consistia en la documentacién de lo realizado
en pleno centro de Santiago: una accién calle-
jera que inserté en los televisores dispuestos en
la vitrina de una tienda de electrodomésticos
del centro de Santiago la imagen —censurada,
prohibida— del retrato fijo (detenido) de una de-
tenida-desparecida: una detenida-desaparecida
identificable como tal por los datos contenidos
en el texto que se repartia como panfleto a los
transeuntes del Paseo Ahumada®. Recordemos
que la promesa de modernizacién econémica
fue la otra cara (supuestamente esperanzadora)
de la represién siniestramente ejercida por el
gobierno de Augusto Pinochet. Los televisores
eran artefactos de consumo hechos para que la
ciudadania desviara su atencién del terrorismo
de estado mirando, en las pantallas, el desfile

19 Ver: “Imagen-recuerdo y borraduras” en: Politicas y estéticas de
la memoria, Editora: Nelly Richard, Santiago, Cuarto Propio, 2000,
pp. 165-172.
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de los cuerpos placenteros (indemnes) que lu-
cian el mercado y la publicidad. La accién de
arte de L. Donoso interrumpi6 el desfile publi-
citario y comercial de las imdgenes televisivas
hechas para disimular la atrocidad de los crime-
nes de la dictadura, intercalando en las vitrinas
del local comercial el rostro de una victima de
estos crimenes: un rostro (el de Lila Valdene-
gro) que mira fijo a los transeuntes, convir-
tiendo la fijeza de la mirada en un recurso de
interpelacién publica en contra de la detencién
arbitraria de personas y de la complicidad —di-
recta o indirecta— de la ciudadania. El registro
video de L. Donoso fundia el grano reventado
de la fotocopia impresa del retrato de la victi-
ma en la superficie luminiscente de la pantalla
televisiva exhibida comercialmente en la tienda
del Paseo Ahumada, generando un choque de
técnicas —y de temporalidades— entre lo preté-
rito del retrato en blanco y negro cuya fijeza esta
congelada en el ayer y la actualidad moderniza-
dora de la televisién a color que la dictadura usé
como aparato de encubrimiento y distraccién
para fabricar desmemoria con su desfile liviano
de imdgenes pasajeras a las que sé6lo les conviene
mirar hacia el futuro.

El publico canadiense de la exposicién Mu-
Jjer, arte y periferia en Vancouver era el publico
de un espacio (Women in Focus) acostumbrado
a ver como nuevas tecnologias internacionales
de produccién videogrifica articulan un punto
de vista feminista sobre las narrativas de gé-
nero en el arte y la cultura. Para aquel publico,
resultaba demasiado extrema (intransitable) la
lejania entre, por un lado, el aparato-televisor
como simbolo nacional de propaganda y con-
sumo que habia incrustado la impostura de su
modernidad en un Chile de desapariciones (de
restas) y, por otro, la velocidad postmoderna de

160

“La Escena de Avanzada no logra
redefinir para sus propias activi-
dades un espacio desde el cual
encontrar un punto de salida hacia
nuevos publicos, a pesar del es-
fuerzo por redefinir sus practicas
y por alterar la relacién tradicional
entre representacion y arte y entre
arte y existencia. Por el contrario,
cabria pensar que su propia légica
interna de desarrollo, sus rupturas
y desplazamientos en el campo
del arte, la alejan de los viejos
modelos de arte comprometido,
de frentes culturales, de represen-
tacién artistica de partidos y/o de
clases sociales, llevandola a un
aislamiento socialmente percibido
como vanguardismo, hermetismo,
esoterismo de los lenguajes em-
pleados, etc.”

José Joaquin Brunner, Seminario Arte
en Chile desde 1973, Escena de Avan-
zada y sociedad. Flacso, 1986. Marge-
nes e Instituciones, 2014, P 175.
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los flujos electrénicos de aparicion (y multipli-
caciones) de la imagen en la contemporaneidad
globalizada de los circuitos internacionales de
video arte. Hacian falta varias cadenas de rele-
vo entre lecturas y contextos para que el conge-
lamiento de la imagen en la obra precaria, sin
medios, de L. Donoso (la imagen detenida de
una detenida-desaparecida) fuese traducible a
un espacio de video internacional como Women
in Focus: un espacio acostumbrado a la veloci-
dad de los intercambios que ponen a circular el
arte a través de sus medios y mediaciones tecno-
légicas y culturales. La infra-visualidad de una
obra-archivo tan cifrada como la de L. Donoso
que flot, en 1987 en Canadd, como algo mis-
terioso y abismal sélo encontraria los puentes
de traduccién necesarios para su comprension
mucho tiempo después, en 2013, con la expo-
sicion Perder la forma humana. Una imagen sis-
mica de los arios ochenta en América Latina en el
Museo Reina Sofia. Es entonces cuando la obra
infra-visualizada de L. Donoso pudo dejar de
sentirse desvinculada, al poder entrar en rela-
cién politico-estética con otras obras también
sumergidas en capas subterrineas de memorias
latinoamericanas que habrian permanecido a la
deriva sin la oportuna colaboracién entre la Red
Conceptualismos del Sur y el Museo Reina So-
tia de Madrid que generé vecindades solidarias
para estas obras hasta entonces solitarias.

Torsién escénica y montaje de sentido(s):

“El Perchero” de Carlos Leppe.

Perder la forma humana, comisariada por la
Red Conceptualismos del Sur, es una exposi-
cién que “senala la aparicién multiple y simultd-
nea de nuevos modos de hacer arte y politica en
diferentes puntos de América Latina durante
los afios ochenta”: una exposicién decisiva a la
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Video In & the Floating Curatorial Gallery
at Women in Focus Present :

Syl Brinirup, Atcia Vitameal 1985 You and Mo

//
Mejer, Pte 4 Porifenia
dilds
Chilean Artists-Curators
Diamela Eltit, Nelly Richard and Lotty Rosenfeld

November 11 - December 19

(Foreign Visiting Arists at the Video In)

As Curators-Artists at the Floating Curatorial Gallery at Women In Focus

November 11 (8pm) . Opening Reception

November 11 - Decem Exhibition: Thirteen Chilean Artists' Contemporary
Multimedia Works

Women Writing in Chile: A Talk by Diamela Eltit
$3 un/der employed & members, $4 employed
Co-sponsored with Women & Words

. Walking Tour of Works with curators.

November 26 (8pm) .

December 10 (8pm) .

As Foreign Visiting Artists-in-Residence at the Video In
November 21 & 22 (9pm) Screenings: Recent Video Art by Chilean Women
$3 un/der employed and members, $4 employed

pening
Video Installation: This Line is My Weapon
Art Action: Vancouver Art Gallery

Old Court House Steps, Robson St.

November 27 (9pm) .
November 27 - Decemi
December 4 (noon) ..

December 5 (10am -3pm) ... Workshop: Women and Art in Chile
| $5 un/der employed & members, $6 employed
Decamberiinoon) e Tt e R o s e T ... Art Action: Vancouver Stock Exchange:
690 Granville Street

December 12 (noon - 6pm) .. Workshop: Interchange with Canadian Artists
Video artists wishing to screen or discuss their

work with the visiting artists should call the Video In.

As Artist-in-Residence at the Western Front
MonihiofiDacemberias o o 5 s, S S Lotty Rosenfeld

As Speakers Co-sponsored with Women in Focus & the Video In

December 3 (7pm) - Feminism & Politics in Chile ® La Quena Coffeehouse
1111 Commercial Drive

$3 un/der employed, $4 employed

Video In Women in Focus. Western Front
1160 Hamilton, Vancouver, B.C. 204 - 46 W. Broadway,Vancouver, B.C. 303 East 8th Ave. Vancouver, BC.
52+ (604) 638-4336 VSY 1R3  (604) 872-2250 VST 181 + (604) 8769343
VioEo Visitng
Micholl Doninion Externa At

8. Afiche de la exposicién Women, Art and the Periphery (1987). Archivo NR.

Grophic Design. Linda Coe.
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9. Portada del catalogo de la exposicion “Del Otro Lado”, curada por Guillermo Machuca (2006) en el Centro Cultural
Palacio de La Moneda (con el apoyo de la organizacion “Comunidad Mujer”).
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hora de generar cruces reflexivos entre una ins-
titucién metropolitana (Norte) y una red de in-
vestigadores latinoamericanos (Sur) sobre cues-
tiones de memorias y archivos que dialogaron
en torno a fragmentos de pasados ocultos desde
y sobre América Latina.

Bien sabemos que las traducciones son siem-
pre imperfectas y que, entre contexto y contexto,
se producen inevitables fallas o desajustes en
el sistema de conversién del significado original
de las précticas artisticas a otros escenarios, de-
bido a la suma de contingencias que interfieren
entre su emergencia local y las nuevas condicio-
nes de exhibicién-circulacién internacionales.
Quisiera reparar aqui en una falla o desajuste
de traduccién en la exhibicién de la obra “El
Perchero” de Carlos Leppe en Perder la forma
humana®, usando esta situacién como oportu-
nidad para reflexionar sobre qué ocurre cuando
se recorta la objetualidad de una obra alterando
las condiciones de montaje que decidieron de
su puesta en escena original en un contexto de-
terminado haciendo que dicha obra liberara una
multiplicidad de sentidos *'.

20 Analizo esta falla aun sabiendo que Catlos Leppe, autor de
la obra, estuvo de acuerdo con el montaje realizado por el equi-
po curatorial del Museo Reina Soffa, y desconociendo a la vez el
detalle de las razones practicas, curatoriales o institucionales que
determinaron que, en el caso de “El Perchero”, no se optara por
recrear expositivamente la obra original, haciendo comparecer,
por ejemplo, su foto al lado de las laminas fotograficas, a diferen-
cia, por ejemplo, de lo que ocurrfa en la misma exposicién con las
performances de las Yeguas del Apocalipsis.

21 Mariairis Flores fue la primera en advertir la relacion pro-
blematica que se daba entre la versiéon de la obra expuesta en el
Museo Reina Soffa y la obra original exhibida por primera vez en
Chile. M. Flores advierte sagazmente sobre el hecho que, al no
haber sido reconstruida en Chile la obra de C. Leppe en su version
original de 1975, una de las consecuencias a lamentar actualmente
podria ser el hecho de que la validacién metropolitana del Museo
Reina Sofia lleve esta reproduccion incompleta de “El Perchero”
a circular como la tnica version autorizada de la obra, eximiendo
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“Inédita por su rigurosidad, su
nivel critico y la multiplicidad de
sus operaciones de lenguaje, la
Escena de Avanzada configura un
momento de lucidez privilegiado
cuyo desciframiento —afortunada-
mente— aln estd en vias de ocurrir.
Es esta “escena” la que devuelve
al arte en Chile, un lugar protago-
nista como operador de lenguajes
y como foco de nuevas articulacio-
nes de pensamiento... Los proble-
mas centrales que sus practicas
escenifican: el cuerpo/el territorio/
la mirada, configuran la articula-
cién temblorosa, plural y ambigua,
del arte y la politica mas alla de
toda certeza. Es decir, mas alld de
todo reduccionismo ideoldgico.

A diferencia de ciertas interpre-
taciones deudoras de las ciencias
sociales que leen en los trabajos
del arte del periodo, los efectos y
contraefectos de la dictadura, nos
parece mas productivo e ilumina-
dor entender esta “escena” como
la puesta en produccién, la mul-
tiplicacion y el despliegue de un
sintoma... Valoracién del gestus
de la cita, de los textos, del monta-
je, como interrupciones-distancia-
mientos y como quiebres de todo
ilusionismo de la representacion”.

Gonzalo Mufioz, Catalogo de Cirugia
Plastica, Berlin, NGBK, Berlin, 1987,
p. 22.
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Uno de los postulados de la exposicién Per-
der la forma humana reivindica el “mostrar obras y
documentos sin establecer a priori distincion alguna
entre ellos”. Este postulado tiene la innegable
virtud de rebajar el aura esteticista de las obras
y combatir su fetichizacién institucional como
productos reificados por el museo y el merca-
do. Pero cuando se trata de un montaje en un
espacio de exhibicién, el olvido de la “obra” en
tanto conjunto material no reducible ni resumi-
ble a una de sus partes, debilita su significado
artistico al sacrificar su condicién sizuada que
tensiond espacialmente dicho objeto con un de-
terminado formato y escala. “El Perchero” fue la
obra con la que C. Leppe se presenté en 1975 a
un concurso llamado “Senogratia” en la galeria
Moddulos y Formas (dirigida por Luis Fernando
Moro), cuando casi todos los espacios de exhi-
bicién estaban vedados en Chile para el arte no
oficial. Tratdndose de un concurso de “escultu-
ra”, la primera transgresion cometida por la obra

de C. Leppe fue la de desobedecer el tradiciona-

asi al medio chileno de la necesidad de confrontar historiografi-
camente la version internacionalizada con el original chileno. Ver:
Mariairis Flores, «El perchero» de Catlos Leppe: origen y actua-
lidad. Una perspectiva critica a la museificaciéon y su vinculo con
la historia del arte” en: Ensayos sobre Artes Visuales Vol. V11 Ar-
chivos: reconfiguraciones de una bistoriografia local. Santiago, Centro de
Documentacion de las Artes Visuales - Centro Nacional de Arte
Contemporaneo, 2019.

Pero quizas el argumento anterior pueda invertirse dando lugar,
paradojalmente, a que la versién incompleta de “El Perchero” que
circuld a través de Perder la forma humana estimule de vuelta —reacti-
vamente— deseos locales de ponerse al dfa con aquella recreacién
histérica del original que sigue aqui pendiente. En dicho caso, ten-
drfa razén C. Medina cuando, provocativamente, pregunta: “:No
serd que las tacticas a las que mucho jugamos implican ... una ca-
rambola donde probablemente —vamos a decitlo en términos muy
practicos— el destino de los archivos latinoamericanos depende
que haya la amenaza de su compra por el Getty Institute para que
alguien en nuestros paises se preocupe de su existencia?”. Sur, Sur,
Sur, editor: Cuauhtemoc Medina, México, SITAC, 2009, p. 185.
22 Presentacion de la Red Conceptualismos del Sur en el catalogo
Perder la forma humana. Op. cit. p. 12.
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lismo del género “escultura’, al infiltrase dentro
de la exposicién de Mddulos y Formas mezclan-
do la performance y la fotografia en un montaje
escultorizado. La segunda transgresion ejercida
por la obra consistié en desnaturalizar el moti-
vo temdtico de la exposicion (el seno como ex-
presioén anatémica y biolégica de la feminidad
materna), refaccionando un cuerpo masculino
con los parches y vestimentas de una parodia
travesti que ironizaba con el naturalismo se-
xual y su binarismo de género. Si bien esta se-
gunda torsién de género estd recogida en las
tres imdgenes a tamafio natural de C. Leppe
exhibidas en los muros del Museo Reina Sofia,
la primera transgresién escénica realizada por
la obra quedé anulada al suprimirse el objeto
“perchero” y omitirse la documentacién de su
primer contexto de referencia. Por asi decir-
lo, s6lo queda en pie —en el muro del Museo
Reina Sofia— una de las dos transgresiones de
género(s) que realizé “El Perchero” como una
obra que, en 1975 en Chile, se burlaba tanto
del arte de la escultura como de la temdtica del
desnudo femenino convocada por el titulo de la
exposicién “Senografia”.

La construccién objetual de la obra de C.
Leppe era la de un mueble-perchero del que
colgaba tres fotografias de un cuerpo travesti
partido en dos. La escenografia de la obra llevé
el cuerpo de C. Leppe a mostrase no como un
cuerpo recto (no como el cuerpo erguido —glo-
rioso o triunfante— que se alza en las paredes
del Museo Reina Sofia) sino, al revés, como un
cuerpo doblado y colgado de los ganchos de una
percha. Ese cuerpo doblegado y quebrado de C.
Leppe evocaba metaféricamente, para cualquier
espectador chileno alerta a la potencia simboli-
zadora de la obra bajo condiciones de censura,
la violencia de los aprietes que sufrian los demads
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INTERVIEW

zones of ambiguity and of meaning — from that point of view there’s a con-
flict between the discourses of multiplicities and the left discourse which
calls on a certain linearity. It is from art, during a certain period of a few
years in Chile, that the traditional discourse of the left is critically inter-
preted.

DIAMELA: | would rather speak in terms of my practice as an artist. In Latin
America, political parties have functioned as big institutions. From the
perspective of the parties on the left, which are the ones that interest me,
the discourses have been very simplifying. Specifically because they see
popular culture, collectivity, and globality, as very simple. They have been
very paternalistic discourses.

| have many problems with the big and terrible institutionalization of
many parties of the left, and as such my artistic discourse is in collision with
theirs. They are not capable of ‘‘reading” me or they do not want to 1 8 0
“read” me — | am speaking of this metaphorically. ButI'm not antagonistic Pk BT B PLAL= -
towards them. | feel that | am a part of them, that’s the way | conceive of : . ; PBOHA127,02.82
myself. And I'm fighting because | do not want to leave them. 8 FORsBRICADA DE ROMICIDX

SARA: What form does censorship take in Chile? What impact does it
have on artists? Explicit sexualimages are a strong elementin a number of
works — how can there be works that deal so overtly with sexuality when

i igh level of right-wi litical censorship? NCRMAL
there is a high level of right-wing pol orship TR R

s DBIGADO

NELLY: The most obvious aspect is the most radical censorship, self-
censorship, the way that one internalizes the conditions of prohibition.
Bureaucratic censorship also exists. It prohibits the circulation of certain
publications and restricts the field of operation of certain ideas and
thoughts. | don’t believe sexual censorship is a state priority. In a regime
which is politically overdeterminant, there is a margin of permissiveness,
which should be considered maybe as minor zones, compared to a politi-
que which is more concrete.

Found photo used by Luz Donoso in
Delito Persistente, 1987.

SARA: | assume that the social project of the regime is anti-homosexual.
How can work representing gay desire escape repression?

DIAMELA: Our country is one with many taboos about homosexuality.
We have a Catholic inheritance with the notion of sin and this silences
public discourse on the subject of homosexuality. There are of course
sexual practices, but public manifestations of sex and sexuality are very
much repressed. The dominantideology of our country is of heterosexual
| origin.

| On the level of culture, some of the important art producers have been
homosexual, both men and women. Thus they are a part of our culture,  Still from video Yo No Le Tengo
and a part of our discourse. For example, Gabriela Mistrada, the author Miedo A Nada by Tatiano Gaviola,
who won the Nobel Prize, was lesbian. And her discourse is there, it is  Chile, 1984.

| published. Recently a conscious gay discourse with public intentions has
emerged, which is not the case of Gabriela Mistrada, who never spoke. In
this case they speak, in their work are the frames of modernism. For ex-
ample, Davila, uses a gay imagination, a gay vision of the world.

There’s much resistance to Davila — he’s not an accepted painter. He
hasn’t been censored because there’s virtually no censorship of art at this
stage. It's not necessary because all the elements which mediate bet-
ween art and society have been cut, through the intervention against the
university, the intervention into the means of communication. These are
asphyxiated spaces.

NELLY: In Chile there are an enormous amount of discourses mediated
within the same work. Here we're focusing on one issue, but there’s a
whole network generated by the same works which makes the gay issue
in Chile read as one of the issues of choice. It is not as much in the
foreground as we have seen here in Canada.

SARA: What are the venues for video in Chile?

Still #
NELLY: There is a fundamental event, called the Franco-Chilean meeting, wed?de:i::: ‘é‘;,’,'.ﬁ"‘,’;;’;" id

which is organized by a French ministry, local people, and many institu-

M:ARCH e APRIL 1988 FUSE 23

10. Fragmento de la entrevista “Art after the coup” entre Sara Diamond, Diamela Eltit y Nelly Richard, publicada en Fuse Ma-
gazine, N° 5 (Abril 1988, Vancouver). Las imagenes corresponden a obras incluidas en la curatoria: Luz Donoso ("Del!to per-
sistente”, 1987), Tatiana Gaviola (“Yo no le tengo miedo a nada”, 1984) y Soledad Farifia (“Confidencias”, 1985). Archivo NR.
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cuerpos en el entorno represivo de la dictadu-
ra. El cuerpo retratado en las tres liminas foto-
grificas expuestas en el muro del Museo Reina
Sofia (un cuerpo levantado verticalmente) niega
la imagen zorcida del cuerpo que “se quiebra” en
“El Perchero” original y suprime, por lo tanto, la
connotacién extensiva de la palabra “quebrarse”
que, en el entorno politico de las victimas de las
violaciones de los derechos humanos en Chile,
aludia a quienes no resistian los apremios de la
tortura. La plurivalencia semdntica del cuerpo
victimado de C. Leppe surgia de este cuerpo
no entero ni recto sino dividido entre anverso y
reverso. Cambiar el cuerpo —hecho de dobleces
y torceduras— del montaje “El Perchero” por el
cuerpo plano de las ldminas fotograficas, alisa la
oblicuidad de los pliegues de la obra de C. Lep-
pe: una obra que no sélo hablaba de travestismo
(entregando pistas para una genealogia diferen-
cial de lo gueer en América Latina, tal como lo
registra adecuadamente el catilogo de Perder la
forma humana bajo la clave “Desobediencia se-
xual”) sino que, también, evoca las mortificacio-
nes corporales ejercidas por la violencia represi-
va en el pasado de la dictadura chilena. Retengo
de esta inadecuacién entre el montaje original
de la obra “El Perchero” de C. Leppe (1975) y
la exhibicién de sélo una de sus partes en Perder
la forma humana (2013), la necesidad de pre-
guntarse qué es lo que se pierde y qué es lo que
se gana al suprimir la distincién entre “obra”,
“imagen” y “documento” cuando es el montaje
el que genera algo intensivamente artistico. La
proliferacién de exposiciones de archivos en va-
rias instituciones especializadas nos llena la vis-
ta con documentos en papel exhibidos en muros
o vitrinas que contienen la informacién de las
obras, pero haciendo desaparecer la escenicidad
con la que estas obras ocuparon un sitio deter-
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11. Montajes de la obra “El Perchero” de Carlos Leppe: arriba estd el registro del montaje original en el contexto del concurso
“Senografia” de la Galerfa Médulos y Formas (1975); abajo el montaje del 2011 realizado en el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa e incluido en la exposicion “Perder la forma humana” (2013, Madrid). Archivos NR y MNCARS.
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minado (no sélo el espacio publico, en varios
casos, sino un museo o una galerfa) para alterar
su diagramacién del espacio con una micro-po-
litica de la intervencién. Se pierde, entonces, el
modo de comprobar cémo estas “obras” constru-
yeron su radicalidad estética ocupando super-
ficies y materialidades, tensionando soportes y
técnicas, cuerpos y formatos, alternando —en un
caso como el de C. Leppe—lo performativo con
lo objetual. El recorte fotogrifico de “El Per-
chero” en la exposicién Perder la forma humana
—y su cambio de escala de lo tridimensional a lo
bidimensional- nos demuestra que, ademdis de
la proliferacién de sentidos que tomaban cuer-
po sorteando los limites de la censura en una
galeria de Chile a fines de los setenta, lo que
se vio afectado en Perder la forma humana es la
experiencia sensorial y perceptiva de la obra.
Algo asi planteaba Caroll Armstrong, al recor-
dar “la dimensién material de un objeto” que se
ofrece como “lugar de resistencia de lo irreducti-
blemente particular, de lo subversivamente extrasio
y placentero” como algo que funciona “al menos
virtualmente, como un fondo de oclusién den-
tro del suave funcionamiento de los sistemas de
dominacién incluidos el mercado: ... un fallo en
la web mundial de imagenes y de representacio-
nes” cultivada por los archivos®.

Releer los archivos del pasado desde su capa-
cidad para anticiparse al futuro.

El proyecto curatorial de Perder la forma hu-
mana tuvo la capacidad de fomentar el encuen-
tro de materiales de archivos hasta entonces
inexplorados y, sobre todo, de armarse como una

23 Caroll Armstrong, revista Estudios Visuales N° 1, Cendeac,
Murcia, noviembre 2013, p. 85.
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“zona de afinidad y contagio” entre experiencias
dispersas que pudieron reconocerse unas a otras
gracias a “la aparicién multiple y simultinea de
tacticas afines” en sus modos —latinoamerica-
nos— de hablar de arte y politica.

Al concebirse a si mismo como un museo que
“no puede ser el fondo, sino el lugar de trinsito”
de archivos que circulan entre América Latina
y Europa, el Museo Reina Sofia permitié li-
berar vias de escape y recuperacién de materia-
les susceptibles de entrar en combinaciones no
previstas con otras documentaciones aun sin ar-
chivar. Esta es la inspiracién —derivada de Per-
der la forma humana— que guid Poner el cuerpo.
Llamamientos de arte y politica en los arios ochenta
en América Latina: una exposicién montada en
el Museo de la Solidaridad Salvador Allende
(abril 2016) en Santiago de Chile y cuyas cura-
doras —Paulina Varas y Javiera Manzi- optaron
por completar la seleccién de copias de Perder la
forma humana con nuevos materiales de investi-
gacién recolectados localmente.

El foco curatorial de Poner el cuerpo se con-
centré en documentar las actividades realiza-
das por los frentes culturales alternativos que
rodeaban a la Escena de Avanzada en los afios
ochenta en Chile, con su mezcla de agrupa-
ciones de artistas y de organizaciones sociales.
Por un lado, la exposicién Poner el cuerpo mo-
dificé el corpus de la exposicién original Per-
der la forma humana, demostrando asi que toda
coleccién de archivos es desarmable y rearmable
en funcién de la aparicién de nuevos materia-
les que transformen la seleccién y discusion de

24 Red Conceptualismo del Sur, Catdlogo Perder la forma humana,
p. 11.
25 Manuel Borja-Villel. Op. cit.
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lo previamente recolectado, reiterindonos de
paso que todo archivo es siempre un archivo en
curso, un archivo incompleto. Por otro lado, la
curatoria de Poner el cuerpo descentré el eje de
reconocimiento cultivado por la academia y los
museos a partir de Mdrgenes e Instituciones, al
reunir —y poner en valor— la documentacién de
un conjunto de pricticas de resistencia de los
ochenta en Chile que habian quedado invisibi-
lizadas por la “sobreexposicién” internacional de
la Escena de Avanzada®. Poner el cuerpo tuvo
el mérito de interrogar criticamente el recorte
de la Avanzada y el rango de privilegio que la
llevé a ocupar un primer plano internacional,
ensayando nuevos criterios de valoracién so-
cio-cultural que les dieran visibilidad a aquellas
précticas del frente opositor consideradas hasta
entonces laterales. Al recoger en Santiago de
Chile archivos atin mds soterrados que los ex-
hibidos en Madrid por Perder la forma humana,
la muestra Poner el cuerpo logré, en palabras de
sus curadoras P. Varas y J. Manzi, “ampliar el re-
pertorio de quienes han instituidos los centros,
los mirgenes y periferias del periodo” de los
ochenta en el arte chileno™, comenzando por
el libro Mdrgenes e Instituciones. Poner el cuerpo
se volvié asi el escenario de una nueva demar-
cacién estratégica, trazada para dejar en claro
lo siguiente: el “fuera de marco” argumentado
por el envio chileno de la Avanzada a la Bie-
nal de Paris de 1982 se habia ido convirtiendo
con el tiempo en algo asi como un “enmarca-
do”, al pasar a ser un referente hegemoénico en el
campo de discursos y miradas sobre los archivos

26 Dice Javiera Manzi: “Hay mucho mis por estudiar y rescatar que lo
que la sobre exiposicion de la Avanzada ha permitido visibilizar. Hay tanto
mas que ha quedado enrarecido por los discursos dominantes”.
Entrevista de Lucy Quezada a Paulina Varas y Javiera Manzi, Re-
vista Artishock, marzo 2016. Santiago de Chile.

27 Op. cit.
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“Inédita por su rigurosidad, su
nivel critico y la multiplicidad de
sus operaciones de lenguaje, la
Escena de Avanzada configura un
momento de lucidez privilegiado
cuyo desciframiento —afortunada-
mente— aln estd en vias de ocurrir.
Es esta “escena” la que devuelve
al arte en Chile, un lugar protago-
nista como operador de lenguajes
y como foco de nuevas articulacio-
nes de pensamiento... Los proble-
mas centrales que sus practicas
escenifican: el cuerpo/el territorio/
la mirada, configuran la articula-
cién temblorosa, plural y ambigua,
del arte y la politica mas alla de
toda certeza. Es decir, mas alld de
todo reduccionismo ideoldgico.

A diferencia de ciertas interpre-
taciones deudoras de las ciencias
sociales que leen en los trabajos
del arte del periodo, los efectos y
contraefectos de la dictadura, nos
parece mas productivo e ilumina-
dor entender esta “escena” como
la puesta en produccién, la mul-
tiplicacion y el despliegue de un
sintoma... Valoracién del gestus
de la cita, de los textos, del monta-
je, como interrupciones-distancia-
mientos y como quiebres de todo
ilusionismo de la representacion”.

Gonzalo Mufioz, Catalogo de Cirugia
Plastica, Berlin, NGBK, Berlin, 1987,
p. 22.
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chilenos de los ochenta. La curatoria de Poner
el cuerpo realizd, entonces, el aporte critico de
alertar sobre cudn necesario es, para impedir
la fijacién canonizante de lo archivado (la Es-
cena de Avanzada), seguir deambulando entre
canon y corpus para modificar incesantemente
los trazados que parecerian querer separar de
una vez por todas lo integrado (lo asimilado, lo
reconocido) de lo descartado (lo no-represen-
tado o lo subvalorado).

Al mismo tiempo, al pasar del conceptualis-
mo de la Avanzada (Bienal de Paris, 1980) a la
grifica de las coordinadoras culturales (Poner e/
cuerpo, 2016) como dos ejemplos de sobreviven-
cia creativa en los ochenta en Chile, aparecen
nuevas preguntas sobre las diferencias de sig-
nificado y postura entre los diversos gestos que
atravesaron las fronteras del arte y de la politica
en los ochenta: unos gestos asociados entre si
para luchar culturalmente contra la dictadura,
pero diferenciados unos de otros segtin las orien-
taciones tdcticas de sus desplazamientos entre
la interioridad y la exterioridad del arte. No to-
dos estos gestos establecian la misma prioridad
al querer convocar los campos de acciones y/o
discursos (la poblacién, la izquierda politica, la
historia del arte, la sociologia de la cultura, etc.)
con que les interesaba dialogar y/o tensionarse
criticamente, ni tampoco entendian del mismo
modo la relacién entre subjetividad, comunidad,
arte 'y representacion®®. El planteamiento curato-

28 Por ejemplo: la perspectiva de la sociologfa cultural que orien-
te la mirada de Poner e/ cuerpo defiende la motivacion social de di-
namicas creativas que cumplen su denuncia anti-dictatorial en la
morvilizacién colectiva de un entorno para el cual la cultura fun-
cionaba como plataforma sustitutiva de la politica cuando esta se
encontraba bajo interdicto. Por su lado, la Escena de Avanzada
reconceptualizé el vinculo entre arte y politica no buscando “re-
presentar” a la historia, la memoria, la dictadura o la anti-dictadura
para una comunidad-identidad prefigurada sino, mas bien, “criti-
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rial de Poner el cuerpo tiende a yuxtaponer ma-
teriales disimiles en sus modos de concebir los
transitos entre el adentro del arte'y el afuera de la
politica que se mezclan en la exposicion, sin que
se diferencie la especificidad de sus respectivas
demarcaciones de contextos, horizontes de sen-
tido, anhelos de transformacién y mecdnicas de
produccién-recepcion. Tratindose de una ex-
posicién en la que coexisten figuras vinculadas
a la Avanzada (por ejemplo, el CADA) con la
de los colectivos artisticos y las agrupaciones
culturales, una de las preguntas a formular (to-
mando en cuenta la problemadtica historia-me-
moria-archivos que aqui nos convoca) seria la
siguiente: ¢es lo mismo hablar de la eficacia
grifica de los “llamamientos” de las coordina-
doras socioculturales realizados en vivo y en
directo (segiin una modalidad de convocatoria
que se rige por el tiempo simple de la accién) que
referirse a como el arte de la Avanzada se ex-
puso a si mismo como registro segin una otra
modalidad del desfase cuyas tecnologias apelan
aun tiempo compuesto?

Las curadoras de Poner el cuerpo se muestran
conscientes de los peligros de fetichizacién ins-
titucional que aquejan no sélo a la Avanzada
sino a cualquier nuevo material que ingrese a
una coleccién muesogrifica (incluyendo los ma-
teriales que documentan los frentes culturales y
sus activismos), preguntdndose cémo manejar-
se frente a “los riesgos de museificacién de la
memoria de los movimientos sociales”. Los
dilemas suscitados por la creciente asimilacién
museistica de todo tipo de archivos precarios
me hacen pensar (es s6lo una conjetura) que

car la representacion” y sus supuestos de organicidad de una na-
rracién ya configurada (incluso cuando dicha configuracion viene
dada por el relato de una cultura de la resistencia).

29 Javiera Manzi en su Entrevista en la revista Artishock.
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quizds las précticas de la Avanzada, al haber in-
ternalizado en sus obras la cuestién del regis-
tro como resorte politico-estético de una pro-
blematica de la memoria que se sabe diferida y
siempre en proceso de realizacion (una memoria
no del tiempo simple sino del tiempo compuesto),
ofrecen mayor capacidad de resistencia analitica
a la ocupacién primaria del archivo como fuente
documentada que entra a satisfacer la grafica de
la movilizacion social.

Los archivos de la Avanzada trabajaron la
memoria a través del registro como signo de
una temporalidad estratificada, dividida inter-
namente entre el acontecimiento que ya fue (la
intervencién transitoria de la ciudad que deja
sus huellas grabadas como memoria latente) y
lo que estd por venir (la multiplicacién-disemi-
nacién de la imagen mediante tecnologias video
de reactivacién de estas huellas). La Avanzada
le dio forma a una temporalidad insatisfecha,
anhelante de un futuro que renovara los senti-
dos depositados en las trazas de lo que estaba
en trance de desaparecer, para darle curso a una
memoria no literal sino transfiguradora de su
propio pasado artistico, tal como ocurre ejem-
plarmente el trabajo “No, no fui feliz” (1979-
2015) de Lotty Rosenfeld. Reinscribir los archi-
vos de la Avanzada (en su condicion meta-critica
de archivos de archivos) en la actual cultura de
museos, sirve para aprender de una memoria
artistica y politica que, desde siempre, se supo
desdoblada entre la pérdida y la recuperacion
fragil e incierta de los restos.
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Conversacion entre Diego
Parra y Nelly Richard, 2019.

Diego Parra: Quisiera iniciar esta conversacién
hablando sobre el momento en el que se pu-
blica Mdrgenes e Instituciones, texto que de al-
gun modo funciona como arquitectura base de
los debates en torno a la Escena de Avanzada
que este libro compila. Si bien la actividad del
nuicleo de la llamada “Escena de Avanzada” se
percibe como intensiva en el relato del libro, se
sabe que la escena misma habia entrado en un
proceso de dispersién de las practicas cuando
Mirgenes e Instituciones llega a inscribirla a tra-
vés de su discurso critico. Adriana Valdés sugie-
re que tanto td como quienes figuraban como
sus otros integrantes habian ya decidido fugarse
de tal escena:

“El libro Mdrgenes e Instituciones (...) fue un
salto tedrico tal que, para casi todos —artistas y
criticos— resulté a su vez un trauma: sus huellas
pueden rastrearse en la critica, por ejemplo, mu-
chos afios después, a modo de sintomas. Pueden
rastrearse también en la historia de algunos de
los grandes protagonistas de la Escena de Avan-
zada. El exceso de fuerza centripeta se tradujo
en una correspondiente fuerza centrifuga. No
fue la escena un lugar donde uno pudiera que-
darse: a la temprana partida de Ronald Kay a
Alemania se sumo ... el éxodo de N.R. hacia
la critica cultural y la critica feminista, con una
perspectiva latinoamericana.”"”

¢Compartes las razones que evoca A. Val-
dés para explicar esta dispersion de la escena?
¢Cuidl es tu lectura de lo que ella llama “éxo-

1 Adriana Valdés, Memorias visnales, Arte contemporineo en Chile.
Santiago, Metales Pesados, 2000, pp. . 284-285.
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do”y, en tu caso particular, a través de qué vias
se manifiesta?

Nelly Richard: La cita de A. Valdés alude al mo-
mento de dispersién de la Escena de Avanzada
que es anterior a la publicacién de Margenes e
Instituciones, en 1986. Creo que la oscilacién de
los verbos entre pasado y presente que se da en
ellibro, da cuenta de este descalce de los tiempos
que separé la emergencia de la Avanzada de la
publicacién de Margenes e Instituciones una vez
ya desdibujada la escena. Efectivamente cuando
aparece el libro, las obras y los textos reunidos
en sus paginas bajo el rétulo “Escena de Avan-
zada” ya no interactuaban entre si como partes
de un conjunto. Se habia diluido lo grupal de
este referente que armé “escena” entre 1977 y
1983, aproximadamente. Los integrantes de la
Avanzada (aquellos que quedaron inscritos en
su trazado, independientemente de que se sin-
tieran o no convocados por esta denominacién
grupal) experimentaron la necesidad de redibu-
jar sus itinerarios de vida y obra en funcién de
sus particulares estados de dnimo. En rigor, la
voluntad de alejamiento de los integrantes de
la Avanzada que relata Adriana, su retirada de
la escena, es previa a la publicacién de Margenes
e Instituciones. En lo que si tiene razén es que
prevalecia entre nosotros mismos, a comienzos
de los ochenta, la sensacién de asfixia que deja
un alto grado de saturacién del aire que impi-
de respirar en un espacio demasiado reducido
como era el que ocupibamos sectorialmente
en medio de un paisaje completamente hostil:
un espacio atravesado, ademds, por tensiones
internas altamente productivas pero, también,
extenuantes. A esto se refiere Adriana, supongo,
cuando dice que “No fue la escena (de Avan-
zada) un lugar donde uno pudiera quedarse”.
El “irse de la escena” obedecié a distintas razo-
nes. Algunos emprendieron viajes (Ronald Kay,
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“Dado que el poder en esa época
era concreto, tenfa nombre propio
y se expresaba directamente en la
extorsion, la delacion, el veneno, el
gas sarin, el cuchillo y la metralle-
ta, la puesta en perspectiva de las
largas y trabajosas polémicas que
se suscitaron hace mas de trein-
ta afios en torno a M & | nos ha
permitido ver, casi con trémula ad-
miracién, las razones fuertes que
luchaban por establecer una reali-
dad irremisiblemente perdida, por
recomponer la posibilidad de relato
y representacion, en esa contienda
profunda de ideas y de pasiones.
Quiero decir que el listado de estas
polémicas contenia toda la intensa
densidad y la tenacidad apasiona-
da que hoy brilla por su ausencia
en Chile, en la mayorfa de las obras
y enunciados criticos.”

Gonzalo Diaz, “Nelly Richard, la Ma-
dona de la Historia sentimental de la
pintura chilena”, The Clinic, N° 224,
noviembre 2007.
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Alfredo Jaar, Catalina Parra y, en sentido me-
taférico, Eugenio Dittborn cuyas Pinturas Ae-
ropostales se concibieron como un dispositivo
transhumante para cruzar fronteras) mientras
que el ausentamiento o el repliegue semi-priva-
do de otros (Carlos Leppe, Carlos Altamirano)
respondié a la busqueda individual de nuevos
diagramas de vida. En todo caso, a partir del
afio 1983, quedd claro que se habia desactiva-
do el nicleo de mayor condensacién creativa y
reflexiva que le habia dado energia y potencia
a la Escena de Avanzada. Estaba pendiente, en
mi caso, la publicacién de Midrgenes e Institu-
ciones en una edicién bilinglie inglés-espafiol
que se gest6 gracias a la alianza editorial entre
Francisco Zegers Editor (Santiago de Chile) y
Art & Text (Melbourne), facilitada por la gene-
rosa mediacién de Juan Davila. La publicacién
de Mdrgenes e Instituciones cumplié para mi un
efecto deseado y liberador a la vez. Lo deseado
tenia que ver con consignar en un libro las ra-
zones y pasiones que me habian hecho dialogar
intensivamente con una secuencia de arte cuyo
experimentalismo critico supo remodelar, con
rigor y audacia, la pregunta sobre los limites del
arte en un paisaje politico-nacional de violencia
y represion militares. Y lo liberador se debié a
que la publicacién internacional de Mdrgenes e
Instituciones cerré el capitulo de mi involucra-
miento personal en el disefio y articulacién de
la Escena de Avanzada, permitiéndome, enton-
ces, trasladarme hacia otros territorios. Lo que
A. Valdés llama “éxodo” tuvo que ver efectiva-
mente en mi caso con un desplazamiento ha-
cia la critica feminista y la critica cultural. El
Congreso Internacional de Literatura Femenina
Latinoamericana que organizamos en 1987 (con
Diamela Eltit, Carmen Berenguer, Eugenia
Brito y Eliana Ortega) fue el detonante de un
trabajo mds especifico sobre critica literaria y
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teoria feministas. En 1990, se fundé6 la Revista
de Critica Cultural de la que fui directora du-
rante diez y ocho afios: una revista bianual que
sirvié de plataforma de debate latinoamericano
en torno a cuestiones ligadas a postdictadura,
trauma, memoria politica, redemocratizacién,
mercado, pricticas de arte, izquierda, universi-
dad, feminismo, crénicas de la ciudad, etc. Tanto
el Congreso Internacional de Literatura Femeni-
na Latinoamericana en 1987 como la posterior
fundacién de la Revista de Critica Cultural en
1990 marcaron las circunstancias a través de los
cuales se fue cumpliendo mi transito desde la
Escena de Avanzada hacia la critica feminista y
la critica cultural, sin que haya dejado de lado,
sin embargo, la tension entre estética y politica
que me ha ocupado desde siempre.

DP: Quisiera que te refirieras ahora al momen-
to de consolidacién institucional de la Escena
de Avanzada, cuando la academia, las redes de
investigacién y los museos internacionales la
instalan definitivamente como el principal refe-
rente del arte critico-politico en dictadura (ins-
talacién de la que las catedras universitarias han
participado también). Este es también el mo-
mento en el que el campo artistico pasa a orga-
nizarse por las politicas culturales del Estado en
rearticulacién, luego del fin de la Dictadura. En
este contexto, —el de la Transicién— tu interés
por las artes visuales parece disminuir y final-
mente te “fugas”a otras zonas de reflexién, don-
de la critica cultural se vuelve central. A partir
de este proceso ;cudl es la relacién que estable-
ces tu desde los 90 con la Escena de Avanzada,
en tanto que construccién y marco de lectura?
¢Cémo vives hoy el resurgimiento polémico,
en la historia del arte, del motivo “Escena de
Avanzada™?
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NR: Un modo de responder a tu pregunta se-
ria volviendo al proyecto de la Revista de Critica
Cultural como una revista cultural independien-
te que se propuso, entre otros motivos, darles
cabida a aquellas “poéticas de lo fragmentario”
que eran desechadas por los saberes tecnificados
de la cultura transicional que se habia puesto
al servicio del pacto concertacionista entre re-
democratizacién y neoliberalismo. A lo largo
de sus 36 Numeros (1990-2008), la Revista de
Critica Cultural actué como una plataforma de
resistencia critica frente a lo que mencionas: el
oficialismo del consenso, la despolitizacién de
la ciudadania, la obliteracién de la memoria, la
burocracia de las politicas culturales de la tran-
sicién, la banalidad de su mercado del arte, etc.
Varios de los 36 nimeros de la Revista de Critica
Cultural estin atravesados por un trabajo de es-
critura y visualidad asociado a los experimentos
creativos de los afios de la Avanzada y firmado
por algunas de sus nombres reconocidos (Eu-
genio Dittborn, Carlos Altamirano, Diamela
Eltit, Lotty Rosenfeld, etc.): unos experimentos
visuales y escriturales que se hacian cargo de las
sombras y opacidades de la postdictadura para
desmarcarse asi de la racionalidad tecnocritica
del Chile neoliberal y sus lenguajes estandariza-
dos por la euforia comunicativa de una sociedad
supuestamente “transparente”.

No sabria reconstituir con exactitud ni los
modos ni los tiempos que organizaron el itine-
rario de traspaso de la Escena de la Avanzada a
la ensefianza académica de las “cdtedras univer-
sitarias” porque, entre otras razones, yo nunca

hice clases en una Escuela de Arte?. La transmi-

2 Cuando Francisco Brugnoli creé la Escuela de Arte de la Uni-
versidad ARCIS en los afios 80, me invité a hacerme cargo de
un curso de “Antropologfa cultural” que duré un semestre: un
curso que organicé en torno a la “condicion fotografica” en el que
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Disefio: Carlos Altamirano
Portada: Lotty Rosenfeld

La fotografia del “viajero de la libertad” Mathias Rust aterrizando en la Plaza Roja de Moscd
(1987) es parte de la obra en video de la artista Lotty Rosenfeld mostrada en la exposicién
chilena en Berlin, Cirugia Pléstica (NGKB, 1989), durante los meses de la caida del muro y de las
elecciones en Chile que le ponen término a la dictadura militar y reabren el periodo democrdtico.
Esta imagen de un trabajo de arte que convierte las mutaciones ideolégicas y los cambios politicos
(Chile, Alemania, Unién Soviética) en material a editar mediante junturas de citas en transito; esta
imagen de un trabajo de arte que interviene lineas divisorias le imprime a este primer nmero de la
Revista de Critica Cultural la marca inquieta de su referencia -cruzada- a las travesias de bordes
y fronteras. / NELLY RICHARD (R.C.C. N°1, p.1)

1. Portada y editorial del primer Namero de la Revista de Critica Cultural, mayo 1990.
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sién de Mdrgenes e Instituciones en las Escuelas
de Arte pasé por intermediaciones, cadenas de
transferencia y de contra-transferencia que me
son ajenas. No sé bien cudndo el referente “Es-
cena de Avanzada” comenz6 a insertarse en la
academia local ni bajo cuiles condiciones de
lectura. Tengo la impresién, en todo caso, que
junto con las buenas disposiciones de algunos
profesores, fueron también varios los obsticu-
los que se presentaron en el camino y que no se
puede hablar de la “canonizacién” de Margenes
¢ Instituciones como de un destino irrefutable-
mente consagratorio. Creo que el itinerario de
consolidacion del referente “Escena de Avanza-
da” es dispar y que es curioso anotar, por ejem-
plo, que la recepcién de la Escena de Avanzada
en la Universidad de Chile ha generado siempre
—hasta hoy— mayor simpatia (jo menor antipa-
tiaj) que en la Universidad Catélica, y quizds sea
interesante averiguar por qué€...

No siento haber sido parte voluntaria de la
construccién de aquel “momento de consolida-
cién institucional de la Escena de Avanzada”.
Durante la transicién, me dediqué principal-
mente a la Revista de Critica Cultural'y alos Se-
minarios de Critica Cultural en la Universidad
de Arte y Ciencias Sociales ARCIS. Nunca me
vi tentada, por ejemplo, de reinscribir a la Esce-
na de Avanzada en el mundo del arte tomando
la iniciativa de alguna curatoria que documenta-
ra el conjunto de sus propuestas artisticas. Pese
a no haber sentido personalmente el empuje de
esta motivacién, no deja de sorprenderme, eso
s, que ninglin aparato museogrifico nacional
se haya interesado en reunir y exhibir las obras
de la Avanzada, sobre todo tomando en cuenta

analizibamos no a la Escena de Avanzada sino textos de Walter
Benjamin, Susan Sontag, Pierre Bourdieu, Roland. Barthes, etc.
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la creciente atencién que se le iba  prestando
internacionalmente. Aqui se produjo todo lo
contrario. Durante la década de los noventa en
Chile, son evidentes los gestos en el campo del
arte y la cultura que van destinados a sacarse de
encima el peso de la Avanzada. Unos gestos que,
desde ya, habian sido predisefiados por la mues-
tra “Chile vive” organizada por CENECA en
Madrid en 1987; un evento que marcé la pauta
de cémo el aparato cultural de la Concertacién
queria reacomodar el pasado artistico de los
afos de la dictadura, desactivando todo con-
flicto y antagonismo de historia y memoria(s).
Creo haber dejado testimonio suficiente de mis
aprensiones frente a cémo el aparato cultural
de la transicién se proponia dejar expresamente
atrds la memoria critica del arte experimental
creado bajo dictadura, en textos como los reu-
nidos en La estratificacion de los mdrgenes. Sobre
arte, cultura y politicas (1989)?, antes incluso que
la Transicién se oficializara como tal.

Después de publicado Mdrgenes e Institucio-
nes, quienes figuraban en las pédginas del libro
tueron procesando por separado sus experien-
cias individuales y manifestando ptblicamente
sus acuerdos y desacuerdos con el significado
institucional que, con los afos, iba adquiriendo
la Escena de Avanzada. Me mantuve relativa-
mente ajena a cémo transcurria el recuerdo de
este pasado colectivo. Creo que fue el polémico
texto de W. Thayer, “El golpe como consuma-

3 Nelly Richard, La estratificacion de los mdrgenes. Sorbe arte, cultura_y
politicas, Santiago, Francisco Zegers Editor, 1989. Ademas de Ci-
rugia Pldstica (NGBK, Berlin, 1989), los s textos contenidos en
ese libro se referfan a eventos organizados elafio 1987 como son
Chile vive (Madtid) y Hegemonia y visnalidad del Instituto Alejandro
Lipschutz (Santiago de Chile) cuyo acto fallido ha sido reelabo-
rado recientemente en una publicacién extraordinaria: Cristian
Goémez-Moya y Miguel Valderrama, Hegemonta y visualidad (1997 /
2017), Santiago, Palinodia, 2019.
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cién de la vanguardia’, publicado para los 30
afios del golpe militar, el que me hizo sentir la
necesidad de volver a armar, a modo de répli-
ca, una narracién critica de cémo la Escena de
Avanzada habia movilizado un debate (segin
yo, ain vigente) sobre arte y politica en Chile.
Si Willy no me hubiese importado como inter-
locutor (y me sigue importando), quizds no le
habria dedicado tanta atencién a esa critica suya
cuyo tono consideré abusivo en su momento. El
propio texto de Willy marcé una serie de in-
tervenciones posteriores (Sergio Rojas, Rodrigo
Zuniga, Federico Galende, Miguel Valderrama,
etc.) que, desde la filosofia y la estética, reo-
rientaron el debate hacia cuestiones relativas a
modernizacion, vanguardia y acontecimiento que
abrieron un nuevo marco de discusién tedri-
co-filoséfico en torno a la Escena de Avanza-
da. Entre medio aparecieron los tres tomos de
Filtraciones (2007-2011), editados por Federico
Galende, con sus mis de cincuenta entrevistas
que persiguen las huellas del fantasma de la
Avanzada en diversas biografias artisticas y cul-
turales. Resultaba algo dificil sustraerse a tantas
evocaciones de la Escena de Avanzada que me
implican directamente como autora de Mirge-
nes e Instituciones sin darme por aludida!

Son varios los nuevos factores que nos de-
vuelven hoy hacia el pasado artistico de los
ochenta. Por un lado, esti el furor de los archi-
vos que se desaté entre museos y coleccionis-
tas: un furor que hace que todo se haya vuelto
cuestién de registros e inventarios para la aca-
demia, los museos y el mercado que registran
cada vestigio documental de arte politico para
convertirlo en pieza de coleccién y transaccién.
Ademas se ha expandido una red profesional de
investigadores que compiten entre si para con-
vertir en hallazgo cualquier pista o rastro de un
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pasado artistico que pareceria excitar su fantasia
por tratarse, quizds, de un tiempo que contiene
mayor vigor y potencia que el presente que los
circunde. Es incesante el pedido que nos diri-
gen estos investigadores de tener que recordarlo
todo, de estar permanentemente en “estado de
memoria” como si se tratara de algo que nuestras
biografias culturales le deben a la historiografia
local para ayudarla a mejorar sus competencias
académicas, convirtiendo de paso al testimonio
subjetivo en prueba objetiva, a la fragilidad de la
huella en verificacién de conocimiento. E1 Cen-
tro de Documentacién de las Artes Visuales
(CEDOC) le ha dedicado varios volidmenes de
sus “Ensayos sobre artes visuales”a las “practicas
y discursos de los afios 70 y 80 en Chile”. El
verme concernida pero, sobre todo, confrontada
como autora de Mdrgenes e Instituciones en va-
rios de estos textos recientes, ha incidido tal vez
en la decisién de publicar hoy este libro sobre
“las reescrituras y contraescrituras de la Escena
de Avanzada”. Parto del principio que el circuito
de recepcién y lectura de cualquier texto excede,
por definicién, lo consignado por su autor/a en
la matriz de origen y, en este sentido, no es sélo
legitimo sino publicamente beneficioso que va-
rias de las relecturas de Margenes e Institucio-
nes se propongan debatir y rebatir sus marcas,
contradecir sus hipétesis, acusar sus defectos y
corregir sus fallas. Trato de revisarlo todo con
una cierta atencién pero, como lectora critica,
me reservo el derecho de opinar sobre cuiles de
estas reinterpretaciones son las que me resultan
mas productivas e inspiradoras para detectar los
errores y reparar en las omisiones de lo que es-
cribi hace mas de treinta afios...

DP: En esta ultima respuesta sacas a colacién
tu polémica con Willy Thayer, quien escribe un
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“La primera referencia que tuve de
la Escena de Avanzada se remonta
a mediados de los afios noventa.
Para aquel entonces, ya habian
transcurrido diez afios, al menos,
desde la aparicién de ese texto
sefiero que es M & | de N R. (un
texto cuya importancia, me atreve-
ria a decir ahora, recién estamos
dimensionando en su justa medi-
da)... El caso es que hacia 1996
era muy poco, 0 mas bien nada,
lo que un estudiante universitario
podia llegar a conocer acabada-
mente sobre uno de los episodios
mas interesantes de la tradicién
artistica local. Creo que esta sola
constatacion es suficiente para re-
cordar que la Escena de Avanzada
ha sido construida, en parte impor-
tante, como un efecto diferido, y en
relacién, no pocas veces, con pro-
gramas de lectura desplazados o
bastante tardios. Mds aun: tal vez
la Escena de Avanzada sea uno de
esos fenémenos en los que la con-
dicién péstuma del suceso exhibe
una inusual tendencia a acelerar la
reescritura critica del mismo, como
una onda sfsmica que no terminara
de apaciguarse y cuyos recursos de
transferencia no se resintieran en
ningdn momento. Por este motivo,
el modo como se fue produciendo
la circulacién y recepcion del le-
gado (del archivo) de la Avanzada,
por parte de una generacién de ar-
tistas jovenes y de estudiantes de
arte a mediados de los ‘90, puede
ayudar a comprender en qué senti-
do el porvenir de la Avanzada cons-
tituye, hoy por hoy, algo respecto
de lo cual es posible debatir més
alla de los fueros de la nostalgia.”

Rodrigo Zifiga, “El porvenir de la Avan-
zada” en Restos de paisaje. Escritos
sobre arte. Santiago, Facultad de Artes
Universidad de Chile, 2009. P 91.
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texto que no solo te mueve a ti a revisar a la
Avanzada, sino que también re-abre el debate
en un nivel mds general (sobre todo, pensan-
do en que es un debate que se sostiene publi-
camente). La intervencién de Thayer, con su
osada hipétesis sobre el corte fundacional de la
Avanzada duplicando el Golpe de Estado, tuvo
un inusitado alcance que incluso hoy se puede
constatar. Mliguel Valderrama afirma que:

“a partir de Mdrgenes e Instituciones (...) co-
mienza a delinearse un problema vinculado
a la pregunta por la vanguardia, que es una
pregunta que uno encuentra en casi todos los
dmbitos del arte contemporineo pero que, en
la escena chilena se organiza como interro-
gacién sobre los poderes de la representacién
histérica. ;Por qué? Porque la pregunta por la
vanguardia en la escena del arte y de la critica
en Chile después del golpe de estado de 1973,
es una pregunta que paraddjicamente interro-
ga las relaciones entre arte y politica desde el
punto de vista de su imposibilidad. Esta pre-
gunta que puede presentarse como un contra-
sentido, como una despolitizacién de las rela-
ciones entre arte y politica, entre vanguardia y
utopia, entre pricticas de resistencia y précti-
cas de invencion, lleva al vértigo la pregunta
por los vinculos entre arte y politica al interro-
gar tanto las condiciones de posibilidad de la
inscripcién, asi como sus modos especificos de
funcionamiento y engendramiento... ;Cudl es
la relacién entre obra e inscripcion, entre texto
y contexto, entre arte e historia? Yo te dirfa que
esa es una pregunta que se constituye a partir
de la Avanzada y de Mirgenes e Instituciones,
y bajo cuya sombra aun trabajamos”™.

¢Estds de acuerdo con lo que dice M. Valde-
rrama para explicar la intensidad del alcance de

4 Miguel Valderrama, Conversaciones sobre el arte en Chile (1960-
2000), Santiago, Alquimia Ediciones, 2019, p. 837.
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la polémica; y por otro, en qué consistiria para ti
lo “abusivo” de la operacién misma?

NR: Estoy de acuerdo en que la discusién filo-
séfica en torno a la Escena de Avanzada ha te-
nido principalmente que ver con los temas de
modernizacién y vanguardia planteados inicial-
mente en el texto de Pablo Oyarzin “Arte en
Chile de veinte, treinta afios™ (cuya hipétesis
retoma Willy) y, luego, con el debate sobre la
catdstrofe de la historia, la posibilidad-imposibi-
lidad de la representacion, es decir, con los dile-
mas del arte entre, por un lado, registrar el
desarme de todo un sistema de categorias y len-
guajes convertido en ruinas del entendimiento
y, por otro, la no renuncia a trabajar con pala-
bras e imdgenes que le den forma a los restos del
estallido. La tensién dilemdtica entre “imposi-
bilidad” (la pérdida de sentido) y “posibilidad” del
arte (la reconfiguracion de los sentidos) de la que
habla finamente M. Valderrama marcé profun-
damente a la Escena de Avanzada, dando cuen-
ta del largo transito entre suceso, huella, inscrip-
cion, memoria, documento y archivo que -sin
garantias de cumplimiento- marcan a aquellas
“pricticas de resistencia” que se quisieron, tam-
bién, “practicas de invencién”. Que yo haya re-
sentido tanto el alcance polémico de la discu-
sién instalada por Willy en su texto “El Golpe
como consumacién de la vanguardia” se debié
primero (aunque suene coyuntural) a que ese
texto era parte de un Dossier de la revista Ex-
tremo Occidente sobre “La memoria perdida, a
treinta afios del golpe militar”. A la hora de re-
visar el campo del arte y la cultura de los afios de
la dictadura, me parecia (me sigue pareciendo)
que las précticas estéticas y criticas reagrupadas

5 Pablo Oyarzan, Arte, visualidad e historia. Santiago, Facultad de
Artes, Universidad de Chile, 2000.
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bajo la sefia “Escena de Avanzada” reelaboraron
criticamente sus adversas condiciones de exis-
tencia social a través de formas y conceptos cuya
complejidad teérica, politica y estética era nece-
saria de ser recordada para de-simplificar la na-
rrativa del pasado de la dictadura esquematiza-
da por el oficialismo de la transicién. La Escena
de Avanzada (no pensada como agrupacién de
figuras individuales sino como nudo problemdti-
co) fue eludida sistemdticamente por las recom-
posiciones de escena que el libreto de la memo-
ria de la Transicién fue trazando en el campo de
la historia, la cultura o la sociologia. Es cierto
que la Escena de Avanzada se fue legitimando
en la academia y los museos internacionales
pero la verdad es que, localmente, su recuerdo
sigue generando mds bien rechazo o incom-
prension en el establishment universitario y en
las redes de discurso cultural que intervienen en
la esfera publica. Quizds haya reaccionado con
exageracion al texto de Willy (quizés lo haya in-
terpretado unilateralmente, con una disposicién
poco dialégica) pero prevalecié en mi la sensa-
cién de que, a treinta afios del golpe, la vehe-
mencia del texto resultaba nefasta en su afin de
disolver inexorablemente el coeficiente critico
de la Avanzada bajo la tesis (por muy sofisticada
que fuese su argumentacién conceptual) de que
la instauracién de la dictadura habria subsumi-
do definitivamente en su “voluntad de novum”
cualquier ruptura estética posible como aquella
pretendida por la Avanzada. Para mi aquel de-
creto firmado por W. Thayer, de anulacién de lo
que se habia jugado inauguralmente en el arte
critico de los ochenta, terminaba haciéndose
cémplice del presente liviano de la transicién
que buscaba precisamente confinar a la Avanza-
da en el lugar de un pasado artistico definitiva-
mente clausurado, ya desprovisto de toda fuerza
de interpelacién. En lugar de condenar a la in-

189



Hegemonia y Visualidad (1987/2017). Documento de arte

165 87589  Still de video-entrevista a
Nelly Richard (2017)

2. Paginas del libro Hegemonia y Visualidad (1987-2017) de Cristian Gémez-Moya y Miguel Valderrama (Palinodia, 2019).
En ellas se reproducen fragmentos de la video-entrevista realizada a Nelly Richard.
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utilidad sus apuestas de sentido, me parecia que
hubiese sido de mayor utilidad, “a #reinta arios
del golpe”, preguntarse por los disensos artisticos
y critico-intelectuales en torno a la Avanzada
que la seguian manteniendo vigente como vec-
tor de conflicto politico-intelectual. Es también
cierto que nuestra polémica incluia desacuerdos
mios con algunos postulados de Willy como,
por ejemplo, su universalizacién del emblema
de la Vanguardia sacado de la modernidad in-
ternacional que, por lo mismo, no logra dar
cuenta de los desajustes locales que accidentan
la genealogia de la historia del término. Para mi,
la conformacién abigarrada de la Escena de
Avanzada, sus descentramientos heterdclitos
de lenguas, estilos y géneros, se escapan de la
linea recta de la simple “modernizacién” en cuyo
desarrollo histérico se la incluye generalmente.
Ademads, me separa de Willy su planteamiento
de que una macro-categoria erigida en totalidad
absoluta (la Dictadura o el Mercado) se com-
porta siempre de modo infalible y que no es da-
ble pensar, entonces, que sus irregularidades o
disfuncionamientos abren huecos, en su interior
o en sus bordes, para que la critica ensaye recur-
sos micro-politicos de oposicién y resistencia
alli donde falla parcialmente la sistematicidad
del sistema. Estos contrapuntos de opinién son
parte de mis discusiones regulares con Willy, y
ambos somos capaces de procesarlos como des-
acuerdos tedricos. Lo mds perturbador para mi
tue lo taxativo de su texto “El Golpe como con-
sumacién de la vanguardia”: la sentencia conde-
natoria que afirmaba, sin vuelta atrds, que des-
pués del Golpe, no hay rupturismo estético
posible, de que no existia chance critica de “sig-
nificar” algo distinto a lo ya consumado por la
dictadura y que, por lo mismo, la escena pos-
tvanguardista de la Avanzada estaba, de por si,
condenada a la “insignificancia”. Por supuesto
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que la arquitectura filoséfica en la que Willy
sostiene esta posicién radical es digna de ser to-
mada en consideracion. Pero la maximalizacién
de sus sentencias (“Ninguna 16gica de la trans-
formacién y descompaginacién, de la innova-
cién, es posible en el rayano del acontecimien-
to”) operaba un “golpe de fuerza’ tan
intimidante para la critica como aquel que se le
reprochaba a Mdrgenes e Instituciones haber ejer-
cido treinta afios atrds. Es cierto que el texto “El
Golpe como consumacién de la vanguardia” se
escribié bajo la impronta benjaminiana de “la
muerte de la intencién” o “del final del juicio”
que Willy torna equivalente a la “suspensién de
la critica”, en signo de renuencia a cualquier tipo
de productividad (incluyendo la productividad
critica de ciertas maniobras de discurso que se
pretenden contra-hegemonicas) que, segin él,
terminarian siéndole funcional a la médquina ca-
pitalista que lo reabsorbe todo en su fébrica de
simulacros. Por mi lado, en el momento de la
polémica, estaba releyendo E/ retorno de lo real.
La vanguardia a finales de siglo (2001): un texto
en el que Hal Foster se opone enérgicamente a
la “denigracién prematura de la vanguardia” y
pretende, por el contrario, “recuperar las pricti-
cas criticas interrumpidas por el golpe conser-
vador de los noventa”™ como aquellas préicticas
que, bajo la forma “especifica y deconstructiva”
de las neovanguardias, reactivan sus potenciales
de expectacién para remecer -en diferido- un
presente vaciado de toda reserva de memoria
resistente. Quizds el desencuentro entre nues-
tros textos sobre la relacién dictadura-gol-
pe-vanguardia-neovanguardia se haya debido a
los diferentes horizontes de lectura y los dife-

6 Willy Thayer, E/ fragmento repetido. Escritos en estado de excepeion.
Santiago, Metales Pesados, 20006, p. 16.

7 Hal Foster, E/ retorno de lo real; la vanguardia a finales de siglo.
Akal, Madrid 2002, p. 7.
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rentes vocabularios tedricos desde los cuales es-
tabamos evaluando el arte, la critica, la suspen-
sion de la critica o bien su potencialidad
deconstructiva-transformadora en una determi-
nada coyuntura. En la contra-réplica que elabo-
ra Willy (“Critica, nihilismo e interrupcién. La
Avanzada después de Margenes e Instituciones™),
él intenciona mds claramente su principal obje-
tivo: desinscribir las manifestaciones singulares
de la Avanzada (el corpus) de Mérgenes e Insti-
tuciones (el canon) que actué sobre ellas como
un marco programadtico, para poder releer la es-
cena de los ochenta en Chile ya libre de esta
enmarcacién represiva. Willy reclama que la
repeticion canonizante de Mdrgenes e Institucio-
nes no admite lecturas divergentes de los tiem-
pos y obras de la Avanzada. Le concedo a Willy
que la monumentalizacién de la Escena de
Avanzada a través de Mdrgenes e Instituciones
como su principal o Gnico referente, terminé
siendo agobiante. También reconozco que, mds
de una vez, sobre-reaccioné defensivamente
frente a los ataques contra la Avanzada. Estas
sobre-reacciones mias, generalmente causadas
por un cierto fastidio frente al clima de animad-
versién local que rodea a la Escena de Avanza-
da, hicieron que pudiera confundirse el rescate
de sus précticas (necesario, para mi, de realizarse
como memoria critica frente a las ofensivas
conservadoras y restauradoras del discurso cul-
tural dominante) con la defensa irrestricta de
una propiedad autoral custodiada por la firma
de Mdrgenes e Instituciones como reducto y pri-
vilegio. Hubiese resultado, sin duda, mucho mas
simple concederle a Willy lo obvio: que tiene
todo el derecho de querer relativizar la auto-
ria-autoridad de Mdrgenes e Instituciones, deses-
tabilizar su supuesto marco de influencia, con-

8  Willy Thayer, E/ fragmento repetido, pp. 47-94.
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“Es por esto que 1987 es el docu-
mento de otros documentos, los
que contribuyen a una genealogfa
no-correlacional de afios. Entre
ellos, los que se asociaron con una
serie de formatos de escribir la
relacion entre la politica y el arte
o mejor dicho entre cierta politica
y cierto arte; entonces, entre la
politica y el arte de cierta “izquier-
da”. Ahf, en ese reducto, es donde
se suscité el auge de una hetero-
génea generacion de textos que
podemos verificar a medio camino
entre |a promiscua editorialidad de
artistas y escritores, y esas otras
firmas ... que se sostuvieron en el
tiempo bajo la consigna de la Es-
cena de Avanzada y de M & | de
NR. Escrituras sinuosas, ademas,
que poco tiempo después, una vez
superada la marginalidad editorial,
comenzaron a rondar la internacio-
nalizacién del trauma en sendos
eventos como fueron Chile Vive
(1987) y Cirugia Plastica (1989),
los que buscaron cancelar defini-
tivamente la década con su efecto
transformista, y de paso conceder
una democratica concordancia
entre arte y politica pero, al mis-
mo tiempo, dejar en suspenso la
cuestion politica de una izquierda
pasmada frente al arte”.

Cristian Gomez Moya, Hegemonia y
visualidad (1987/2017). Santiago, Pali-
nodia, 2019, pp. 37-38.
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tradecir el disefio de ciertas constelaciones de
obras, etc. Es cierto que resultaria “autoritario
(de parte de la autora) reducir la posibilidad po-
litica y de testificacién de estas constelaciones
de obras (de la Avanzada), al canon de Margenes
¢ Instituciones™. Pero el tono de Willy me soné a
« . - «
su vez “autoritario” al pretender que su “ya nada
vale” se instalara, refundacionalmente, como el
« cs.»
nuevo “estado de excepcién” que buscaba colo-
car bajo interdicto a todas las operaciones de la
critica. Nada de todo esto, en todo caso, modifi-
ca la opinién que tengo sobre el enorme valor

intelectual de Willy.

DP: Pensando en los modos en que la Avan-
zada ha sido integrada en la historia del arte
local, han existido distintas formas en que las
re-escrituras y apropiaciones operan, modos
que no solo difieren en sus metodologias, sino
que en sus propios marcos de comprensién. En
la actualidad, surge una disputa discursiva en-
tre las textualidades asociadas; por un lado, con
la literatura, la teoria del arte, la filosofia y los
estudios culturales; y por otro, con las ciencias
sociales, sin embargo eso es algo que también
estuvo presente en los ochentas. La produccién
estética fue en ese entonces el objeto de una
tensién critica entre la proliferacién de signos
(y temporalidades) que promueve la mirada “ar-
tistica”, y el funcionalismo sociolégico que pre-
fiere analizar esto como “expresiones culturales”,
y por lo tanto, sintomas o indicios de procesos
sociales ya sancionados o en curso. E1 CADA
anudé problemdticamente tales frentes y explo-
t6 dichas contradicciones de modos excepcio-
nales (probablemente, ahi es donde radica su
interminable potencial disruptivo en el presen-
te). Sin embargo, quisiera saber mds en general

9 Willy Thayer, E/ fragmento repetido, P.70.
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cuiles fueron las relaciones entre la Escena de
Avanzada y las ciencias sociales, y mds parti-
cularmente, cudles fueron las relaciones que tu
estableciste con ellas. La segunda parte de esta
pregunta tiene en cuenta el hecho de que parte
del dispositivo critico que utilizas al construir
la nocién de Avanzada, recurre a disciplinas o
conocimientos que la teoria del arte chilena a
finales de los 70 y principios de los 80, no estaba
pensando, puesto que eran cuestiones externas a
ella (la semiética, el posestructuralismo, el femi-
nismo, etcétera). Sobre esto, Pablo Oyarzin, en
su texto producido para el seminario FLACSO
“Arte en Chile desde 1973 Escena de Avanzada
y Sociedad” (1987), hecho a partir de tu libro

“Mirgenes e Instituciones”, afirma que:

“Hay aqui algo que es como una suerte de des-
ajuste o, por lo menos, a mi me asalta la sensacion
insuprimible de una incongruencia entre la volun-
tad de rescatar —para la historia— la produccion de
la Avanzada’ en nombre de una distinta tempora-
lidad y la adhesion a los patrones de lectura de la
historia nacional reciente ('y remota) fijados por la
investigacion de las ciencias sociales. (...) Me pre-
gunto si esa concesién hermenéutica era nece-
saria, si no es excesiva’ (Pp. 164).

Es decir, Oyarzin sostiene que tu mirada in-
cluso recurriria a los marcos histéricos que las
ciencias sociales habian originado, los que sig-
naban a 1973 como el tnico punto de referencia
para el andlisis de la época (de ahi los estudios
de José Joaquin Brunner sobre la cultura auto-
ritaria y la democritica; la tesis de Garretén del
“apagén cultural” o toda la arquitectura analitica
que construyé CENECA), sin lograr articular
una renovacion histérica igualmente importan-
te a la que —segtn él- generé en la critica de arte
el libro Margenes e Instituciones.
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NR: En los tiempos de la Avanzada yo leia,
entre otros materiales locales, lo que desde
FLACSO escribian Norbert Lecher y José Joa-
quin Brunner sobre autoritarismo y democracia.
FLACSO en aquellos afios, bajo la direccién
de J.J. Brunner, funcionaba como un centro de
renovacién del discurso de las ciencias sociales
latinoamericanas. La produccién intelectual de
Lechner y Brunner incorporaba a sus marcos
de lectura referentes como Gramsci, Foucault,
Bourdieu, etc., marcando asi sus diferencias con
el marxismo ortodoxo. Existian, por lo mismo,
ciertas condiciones bdsicas para entablar con
esta versién local de las ciencias sociales un
didlogo interdisciplinario, bajo un marco teé-
rico relativamente compartido. No me acuer-
do bien de las circunstancias pero resolvimos,
con Brunner, realizar un seminario de un dia
en torno a la publicacién de Madrgenes e Insti-
tuciones, en 1986. El Seminario dio lugar a una
publicacién, un cuaderno verde de FLACSO
(“Arte en Chile desde 1973. Escena de Avanza-
da y sociedad”) cuyos materiales quedaron reco-
gidos en la reedicién de Mdrgenes e Instituciones
en 2007. Revisando estos materiales del semi-
nario de 1986, se puede apreciar lo que sucedia
en aquellos afos: la conformacién de una red de
interlocutores heterogéneos en sus procedencias
disciplinares (el arte, la filosofia, la sociologia,
la literatura, etc.) quienes se juntaban a pensar
sobre estética, politica y sociedad, motivadas
por las experimentaciones de signos con que
la Avanzada habia renovado el repertorio de la
visualidad artistica. Las manifestaciones de la
Avanzada contaban con un publico regular y
atento, si bien extremadamente restringido, que
incluia, ademds de filésofos (Patricio Marchant,
Pablo Oyarzin), algunos sociélogos de FLAC-
SO. Quizés esto suene extrafio desde hoy, por
cémo los “publicos de arte” se fueron, durante
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la transicién, especializando, es decir, comparti-
mentando y segmentando acorde con el modo
en que el mismo campo de las artes visuales se
ha ido academizando y profesionalizando. Hay
que recordar también que, en aquellos tiem-
pos, todos estos encuentros entre disciplinas
ocurrian fuera de las universidades que estaban
intervenidas militarmente, facilitindose asi un
tipo de comunicacién informal entre grupos de
estudios y colectivos artisticos. Tal como queda
consignado en los dos textos de J.J. Brunner y
Augusto Varas que son recogidos en el libro re-
cientemente publicado Archivo CADA, ellos va-
loraban no tanto la Escena de Avanzada como
las acciones de arte del CADA  que, al mezclar-
se con la praxis vital del cotidiano, convocaban
a puablicos extra-artisticos. Pese a esta cercania
con el CADA vy ciertas complicidades teéricas
en torno a bibliogratias de autores contempora-
neos, nuestros desencuentros de opinién con los
cientistas sociales eran nitidos. Esto se percibe
en las intervenciones del Seminario de 1987, ha-
biendo dado origen incluso a una intervencién
de Martin Hopenhayn, publicada en el famoso
cuaderno verde bajo el titulo “;Qué tienen con-
tra los soci6logos?” y recogidos en la reedicién
de Margenes e Instituciones. La intervencién de
M. Hopenhayn se referia a la desconfianza ma-
nifestada por varios de nosotros hacia el control
del saber sociolégico que buscaba racionalizar
lo que la Avanzada pretendia dar a leer como
fallas, desbordes y excedentes simbdlicos de un
paisaje hecho de censura y represiéon. En los
textos de Brunner y Lechner presentados en
ocasién de este Seminario, aparecen sus cues-
tionamientos a como Mdrgenes e Instituciones
confina la Escena de Avanzada a una situacion
de marginalidad social y politica, al exaltar un
rupturismo vanguardista que impediria su fu-
tura integracién a los nuevos circuitos de pro-
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“La produccion artistica como toda
creacion intelectual no sélo tiene
que construir su objeto, sino tam-
bién su pdblico: el lector. En esta
constitucion de lo “social”, NR
subvalora el mercado. Vivimos un
proceso de modernizacién capi-
talista (por heterogéneo que sea)
que implica la profesionalizacién
del artista en tanto especializado.
Pero ademas, y sobre todo, implica
la capitalizacién de la produccién
cultural: en el mercado, la obra de
arte es una mercancia y el artista
un competidor respecto de los
otros artistas. Que hablemos de
“produccién” y “consumo cultural”
sefializa que no podemos analizar
la relacién de arte y sociedad sin
referirnos a la racionalidad del
mercado vy los circuitos comercia-
les (recuerdo los estudios de CE-
NECA sobre los distintos rubros de
la “industria cultural”).”

Norbert Lechner, Margenes e Institu-
ciones, Santiago, Metales Pesados,
2004, p. 152.
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duccién y consumo culturales que ya FLACSO
y CENECA estaban delineando como un anti-
cipo certero de lo que vendria después: la siste-
matizacién, durante la transicién, de un aparato
de “politicas culturales” e “industrias culturales”
destinadas sobre todo a la difusién y el consumo
del arte y la cultura entendidos como “bienes” o
“servicios”. La tensién entre las escrituras de la
Escena de Avanzada y el discurso de las ciencias
sociales se debi6, mas que nada, a esta voluntad
normalizadora de “integracién” (que, después,
tomaria la forma del “consenso”) con la que la
sociologia cultural castigaba a aquellas practi-
cas mds refractarias: unas pricticas que, en el
caso de la Avanzada, cifraban “el temblor del
acontecimiento estetizado” (Gonzalo Mufioz)
en un arte que no queria rendirse a los “criterios
cuantitativos de recepcién o masividad que, bajo
la méscara de un sociologismo funcional, repro-
ducen la légica de la dominancia™®. Chile vive,
realizado en Madrid en 1987 (con CENECA
de co-organizador oficial) fue el primer evento
internacional que implementé el disefio de las
politicas culturales de la transicién, descartan-
do las memorias disconformes y reforzando el
cerco de aislamiento en el interior del cual les
convenia a estas politicas encerrar la aventura
disruptora de la Escena de Avanzada como si
fuese un simple “paréntesis” (P. Oyarzin) que
no deberia seguir incomodando el curso regular
de la historia del arte y de la critica naciona-
les. En los ochenta, CENECA habia publicado
varios “cuadernos de trabajo” (cuyo aporte fue,
sin duda, valioso) que reflexionaban, desde el
campo de la oposicién, sobre arte, movimiento
social y cultura popular'. Salvo en el caso ex-

10 Gonzalo Mufioz, “Manifiesto por el claroscuro” en Mdrgenes e
Instituciones, pp. 168-169.

11 El texto “CENECA: un proyecto editorial de la contracultural”
de S. Valenzuela aporta varios elementos de comprension del rol
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cepcional de Osvalo Aguilé cuyo texto “Plds-
tica neovanguardista: antecedentes y contex-
to” (1983) le dedica una atencién especial a la
Escena de Avanzada para subrayar la novedad
de su irrupcién formal y conceptual en medio
del paisaje artistico de la oposicién cultural a la
dictadura, los materiales publicados por CE-
NECA les daban vuelta la espalda a las experi-
mentaciones estéticas de la Avanzada. En rigor,
los desacuerdos entre la lectura sociologista del
arte que guiaba a FLACSO y CENECA, por
un lado y, por otro, las experimentaciones esté-
ticas de la Avanzada, respondian a muy distintas
concepciones del nexo entre lo artistico y lo po-
litico. Para FLACSO y CENECA, el arte debia
sumarse a las fuerzas de cambios que emergen
de lo social destinando su creatividad a poner
en palabras e imdgenes el valor politico de estos
cambios, mientras que las obras y textos de la
Avanzada se preocupaban mds bien de remo-
delar estéticamente la materia politico-social de
la que estdn hechos los signos para convertir la
relacién entre imagen y mirada en una zona
no de afirmacién ni de confirmacion de alguna
verdad (politico-social) sino mds bien de inze-
rrogacion y suspenso: una zona fluctuante que no
le teme a la ambigiiedad de las formas. Mientras
el enfoque sociologista del arte se interesada en
la funcionalidad de la relacién entre la postura
denunciante de la obra y sus efectos directos en
la comunidad o el publico, la Avanzada con-

desempefiado por CENECA, en la valiosa reedicion de: Osvaldo
Agnild, Pldstica neovanguardista: antecedentes y contexctos. Editor. Sebas-
tidn Valenzuela-Valdivia, Santiago, Ecfrasis, 2019. El texto “:De
qué hablamos cuando hablamos de neovanguardia chilenar” de
Diego Parra Donoso, contenido en el mismo libro, sefiala con
precision que el texto de O. Aguil6 es casi el tnico del perfodo que
se refiere a las practicas de la Avanzada bajo el rétulo de “neovan-
guardia” y no de “vanguardia”, introduciendo asf una diferencia
que valdria la pena revisar en cuanto a sus motivaciones e impli-
cancias.
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fiaba en volver perceptibles las contradicciones
irresueltas entre arte, cultura y sociedad, recu-
rriendo para esto a la especificidad del régimen
estético como un régimen que se ubica por el
lado no de lo previsible sino de lo inanticipable.
Tal como consta en tu pregunta, es cierto que
a P. Oyarzin le parecia demasiado concesivo
que Mdrgenes e Instituciones hubiese incorpo-
rado a su texto el marco de ordenamiento so-
cio-politico del periodo post-golpe trazado des-
de FLACSO o CENECA siendo que el libro
tomaba abiertamente partido por un arte cuya
temporalidad en crisis se declaraba incompati-
ble con los saberes de estos centros de estudios
que ordenaban linealmente la historia politica.
Lo que pasa es que Mdrgenes e Instituciones iba
a circular en inglés para un publico internacio-
nal, y sentia (quizds equivocadamente) que de-
bia incorporar algin fondo reconocible, algin
enmarque sé6lido, para volver comprensible la
emergencia de la Avanzada situdndola en una
relacién de alto contraste (entre fragmento y
totalidad) con las lecturas mas abarcadoras del
periodo. La verdad es que el recurso a las cien-
cias sociales fue mds bien utilitario en el sentido
de que funcionaba en Murgenes e Instituciones
como un apoyo expositivo, destinado a ubicar
a los lectores en el mapa sociocultural de los
discursos no oficiales para que pudiesen evaluar
mejor la diferencialidad critica de la apuesta del
libro que iba claramente destinada (y asi tam-
bién lo reconocié Pablo) a relevar “lo efimero de
una poética del acontecimiento” como disparo
de lo fugaz y de lo incierto. En sus textos sobre
estética, P. Oyarzin insiste en lo no-dicho o lo
no-sabido como reserva de lo tenue y lo fragil
de procesos de escritura y pensamiento que se
rehisan a lo descriptivo y prescriptivo del domi-
nio-de-conocimiento de las disciplinas profe-
sionales. Comparto con ¢l este rescate benjami-
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niano de la precariedad del arte, de la literatura
y la filosofia como zonas de trizaduras que, en
tiempos de catdstrofe, muestran que ningln es-
quema de analisis de la realidad social y politica
puede engafiarse a si mismo sobrevalorando lo
metddico, certero y finito de un saber objetivo.
El rescate de estas trizaduras del lenguaje y la
subjetividad —como marcas expresivas de lo que
se resiste a la objetivacién de los saberes ins-
trumentales— ha sido parte de lo que varios de
mis textos de los noventa (y, también, del pro-
yecto de la Revista de Critica Cultural), inten-
taron establecer como diferencia, de postura y
estilo, con el sociologismo cultural que aplica-
ban FLACSO y CENECA. Cuando invité a J.
J. Brunner a presentar el libro La insubordina-
cion de los signos (1994) que contenia un capi-
tulo titulado “En torno a las ciencias sociales:
lineas de fuerza y puntos de fuga” en el que yo
tomaba posicién a favor de las micro-poéticas
de lo fragmentario, Brunner termina dicien-
do, astutamente, que “en todo tiempo y lugar
existe una divisién del trabajo y mientras unos
son cazadores, chamanes o profetas otros reco-
lectan datos y buscan hacer sentido de ellos™?.
Y en realidad tiene toda la razén, salvo que el
lugar y posicién que ocupan las disciplinas en
el mapa de lo social hablan de algo més que de
sus respectivas formas de aplicacién del saber.
Hablan también y sobre todo de los créditos de
legitimidad discursiva que les otorga el sistema
de distincién académica y cultural dominante,
ademads de su rol en el mapa de las comunica-
ciones sociales que conforman la esfera publica.
Mis que pedirles explicaciones a las ciencias
sociales por comportarse epistemolégicamen-
te como lo hacen, la reticencia de la Escena

12 José Joaquin Brunner, “Las tribus rebeldes y los ,modernos”
en Bienvenidos a la modernidad, Santiago, Planeta, 1994, p. 265.
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“El discurso que la propia Esce-
na de Avanzada elabora sobre sf
misma contribuye a este efecto
de alienacién/marginacion, al in-
troducir unos patrones de entendi-
miento y percepcién de las obras/
actividades/practicas que por un
lado tiene referentes no-locales
(simplificando, el post-modernis-
mo)y, por el otro, asume referentes
sub-locales (digamos, pertenecien-
tes a una cultura de resistencia o
alternativa, en todo caso marginal).
De cualquier modo, ambos tipos de
referentes colocan a la Escena de
Avanzada en una relacion de exter-
nalidad (y rechazo) del mercado, la
represion y la television”.

José Joaquin Brunner, Mérgenes e Ins-
tituciones, Santiago, Metales Pesados,
2004. Pp. 175-176.
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de Avanzada frente al discurso de FLACSO
y CENECA tenia que ver con la disposicién
funcional de estas a confundir el arte, durante
la dictadura, con las dindmicas politico-socia-
les de los frentes culturales y luego, durante la
transicién, con la “modernizacién” del campo
cultural y sus industrias del consumo.

DP: El afio 2007 ocurren dos acontecimientos
editoriales, por un lado se re-edita “Margenes e
Instituciones” (Metales Pesados) y por otro, sale
“Filtraciones I' (ARCIS-Cuarto Propio) de Fe-
derico Galende. El primero hace circular otra
vez el texto fundamental de la Avanzada ante
un publico nuevo (acostumbrado a fotocopias,
como indicas en el prélogo); mientras que el se-
gundo se presenta como la contracara de aquel
relato —ahora— canénico que trazé el primero.
Al ensayo de la “critica militante” desarrollado
durante la dictadura, se le aparece en frente un
conjunto de voces que desde lo testimonial ven-
drian a “exhibirlo despejado de las pasiones que un
dia lo animaron” (Pp. 9); algo asi como desar-
marlo mediante la curiosidad de un interlocutor
entre fisgén y desinteresado, que da vida a con-
versaciones que tienen como eje a la Avanzada,
pero sin referir a obras o textos, sino que mds
bien a relaciones intelectuales y personales.

No seria atrevido pensar la relacién que estos
dos libros desarrollaron, puesto que Filtraciones
—con el tiempo— se ha convertido en una suer-
te de fuente primaria del tras bambalinas de la
escena artistica durante la dictadura, haciendo
emerger asi las relaciones personales que dieron
vida a la intensa produccién que Mirgenes e Ins-
tituciones describe desde una perspectiva anali-
tica y de afinidad tedrica. Sin embargo, es inte-
resante saber c6mo es que esta publicaciéon —y
su particular interés en ti y tu presencia— te hizo
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volver a vincularte con la historia de la Avan-
zada. Esta pregunta tiene en cuenta que luego
de Filtraciones se intensifica el interés por los
archivos del periodo, activindose asi una espe-
cie de ambicién por conocer el modo exacto en
que “las cosas ocurrieron” (un afin inconfesa-
blemente historicista quizd, de parte de algunos
investigadores), dejindose de lado la reflexién
sobre las operaciones discursivas y materiales
que dieron pie a que algo asi como la Avanzada
ocurriese en la teorfa y practica artisticas.

NR: Conoci a Federico Galende en los noventa
en la Universidad ARCIS y nos unia, por asi
decirlo, una misma defensa del ensayo como
“género menor” en contra del predominio uni-
versitario de las hablas sociologizadas y su pro-
ductivismo del conocimiento. Al mismo tiempo
nos separaba el hecho de que Federico nunca
pudo comprender bien por qué la Escena de
Avanzada (obras y textos) tenia la importancia
en Chile que le otorgaba el ambiente tedri-
co-intelectual que nos rodeaba. Esta percepcién
suya se fue matizando de a poco. Por un lado,
tuvo que rendirse a la evidencia que sus colegas
filésofos (W. Thayer, P. Oyarzun, S. Rojas, R.
Zuniga, M. Valderrama, etc.), ja los que siempre
les otorgé mas crédito que a mil!, tomaban en
serio (aunque fuese para discrepar de ella) ala
Escena de Avanzada como un nudo de pregun-
tas sobre imagen, representacion, historia, acon-
tecimiento, memoria, archivo y visualidad. Al
mismo tiempo, desde ARCIS, Galende com-
partia redes de socialidad y amistad con gente
de las artes visuales (F. Brugnoli, G. Machuca, P.
Hamilton. P. Langlois y otros) en cuyas conver-
saciones aparecia una y otra vez el recuerdo de la
Avanzada. Todo esto confluy6 en que Federico
quisiera saber mds de esta escena para despejar
algo que seguia flotando para él como incégni-
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“Desde distintos lugares (las cien-
cias sociales, los sectores insti-
tucionales de la cultura, sectores
ideologizados, etc.), se ha dicho
que la Escena de Avanzada es
hermética y poco generosa con el
lector. Frente a ello cabe sefialar
que la Escena de Avanzada ha pos-
tulado méas de una vez la inexisten-
cia de la lectura natural inocente,
proponiendo todo acto de lectura
como una opcién, un conjunto de
condiciones creadas, una aventu-
ra analitica y una rearticulacion
de pensamiento. La escena, en-
tonces, no plantea inocentemente
el escenario porque no busca un
espectador inocente. ... Un des-
plazamiento y un desciframiento
activo son dos operaciones propias
de la anamorfosis (destruccion de
la perspectiva central), aunque
también de la situacién psicoanali-
tica que rastrea la figura del deseo
perdida en el discurso. Doble movi-
miento que las obras de la Escena
de Avanzada, cual mas cual menos,
invocan. Preparan las condiciones
para que el espectador entre en
crisis como lector y como sujeto de
un discurso perspectivista ... que
cae en lo inlegible, en la confusién,
en el limite borroso y cadtico”.

Gonzalo Mufoz, Catalogo de Cirugia
Plastica, Berlin, NGBK, Berlin, 1987,
p. 27.
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ta y, a la vez, le generaba una buena cuota de
aversién. Luego Federico puso su talento de
editor al servicio de las numerosas entrevistas
que componen Filtraciones, para desmontar a la
Escena de Avanzada como mito: como aquel re-
terente mitificado por la recuperacién académi-
ca de Mdrgenes e Instituciones. Los tres volime-
nes de Filtraciones le dan soltura de lengua al
relato de los pormenores biogrificos que deshi-
lachan el armado compositivo y argumental de
la Avanzada, fraccionindolo en versiones de
versiones adyacentes o bifurcadas. Pero volvien-
do a la suspicacia de origen en torno a la Avan-
zada que siempre dej6 translucir Federico, es
tacil constatar en Filtraciones las diferencias de
tono en la interlocucién que establece el entre-
vistador cuando conversa, concentradamente,
con filésofos (por lo demds, todos ellos, hom-
bres) y cuando conversa, distraidamente, con
sujetos vinculados al mundo de las artes visua-
les. En el primer caso, el tono es serio, erudito,
respetuoso de la autoridad del saber que Federi-
co deposita en sus interlocutores, mientras que,
en el segundo caso, el tomo es superficial e iré-
nico, como bien dices td, “desinteresado” respec-
to de los nudos de problemas contenidos en las
obras y los textos. Podria leerse este contraste de
tonos como una prueba mds de que el interés de
Federico hacia la Avanzada fue siempre acceso-
rio y que el proyecto de Filtraciones es un pro-
yecto contrariado, internamente, por sensacio-
nes que mezclan una vaga curiosidad con un
franco disgusto. Sin embargo, creo que la publi-
cacién de Filtraciones resulta valiosa por cémo
arma un teatro existencial que logra recrear un
clima de época, leido no desde el afiera del
Golpe de Estado y la Dictadura como ma-
cro-referentes de un arte de oposicién sino des-
de el adentro de las estrategias de sobrevivencia
creativa e intelectual que tramaban personas y
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grupos desde el cotidiano de sus casas, talleres o
bibliotecas. Filtraciones no se propone reconsti-
tuir la Escena de Avanzada como un suceso ar-
tistico a explicar y transmitir en su verdad hist6-
rica, siendo éste un objetivo que si persigue la
investigacién académica. Creo que es mérito de
Federico haber roto con la formalidad universi-
taria de tratar a la Escena de Avanzada como un
bloque teéricamente ajustado y compacto, usan-
do en Filtraciones lo conversacional como un
artificio para hacer ingresar al libro todo lo que
quedaria fuera —por infimo y disperso— de las
bibliogratias académicamente respetables. Pero
también es cierto de que existe el peligro de que
estas conversaciones terminen complaciendo
una lectura anecdética de ciertas historietas que
son usadas bdsicamente para abastecer la chis-
mografia local. Luego Federico reconvirtié el
material biogrifico de las entrevistas de Filtra-
ciones en el libro Vanguardistas, criticos y experi-
mentales, que me parece muy atractivo en cémo
delinea un guién narrativo de las vanguardias y
neovanguardias locales escrito en clave de pla-
nes secretos, de intrigas y fabulas de la imagina-
cién, de personajes que conjugan realidad y fan-
tasia recortindose sobre la historia que asoma
como decorado. Me gusta la valencia anti-aca-
démica de este ensayo novelado, en un momen-
to en que todo el sistema de conocimientos del
aparato universitario se rinde a la prueba del
dato. Pero después de leerle a Federico una en-
trevista reciente con motivo de la reedicién de
Filtraciones, espero que no retroceda en sus
apreciaciones respecto de lo avanzado en Van-
guardisms, criticos y experz'menmles. En Vanguar-
distas, criticos y experimentales, Federico aborda
sutilmente la rareza de aquella escena de los
ochenta que él mismo describe como una “gue-
rrilla cultural medio barroca, neovanguardista y
alegorica”. La singularidad de los términos em-
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“Tengo que enfatizar de manera
especial que NR se negé desde
siempre al espejismo de la trans-
parencia. Su politica con los signos
no abandon¢ la tarea semiética de
diseminar y torcer los ejes de nor-
malizacion discursiva. Asf se cons-
truy6 la extrafieza de su propuesta
que iba a generar décadas de apre-
cio pero también de resistencia a
su discurso”.

Diamela Eltit, Revista Taller de Letras
N° 54, primer semestre 2014. Pontificia
Universidad Catdlica, p. 141.
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pleados (incluso contradictorios entre si) que
componen esta definicién suya haria esperar
que Federico pudiese mencionar hoy ala Avan-
zada en términos menos despectivos que los
usados por €l cuando habla de “una referencia
medio deprimente que tienen estas vanguardias
en la dictadura que trabajan con cédigos, con
indicios, pero todo esto entre siete u ocho gatos
... pensando que lo que hacen era relevantisi-
mo” 3. En esta entrevista, Federico se manifiesta
a favor de lo “comunicativo”, en contra de las
tediosas escrituras “encriptadas” que caracteri-
zaron a la neovanguardia local. Resulta curiosa
esta defensa de lo “comunicativo”, porque Fede-
rico sabe mucho de literatura y de escritura...
Es una defensa que entra en una complicidad
demasiado facil con quiénes hoy celebran el im-
perio denotativo de un lenguaje simple y direc-
to. Federico se instala ahi en una posicién inver-
sa a la que adopta M. Valderrama cuando
defiende lo que él llama las “escrituras del secre-
to”: unas escrituras que no se avergiienzan de la
complejidad de sus modos de decir y pensar
sino que, mds bien, valoran dicha complejidad
como vuelta (y revuelta) de las palabras y los
conceptos en contra de la ilusién de transparen-
cia del decir prictico en la sociedad neoliberal.
A las escrituras teéricas locales surgidas en tor-
no a la Avanzada se les acusa de “criptograficas”
por la atencién que colocan en los artificios re-
téricos de enunciacién y discurso. Las taquille-

13 “Federico Galende: Una historia politica del arte chileno”, Re-
vista Palabras Piiblicas, Santiago, Universidad de Chile N. 14, San-
tiago, p. 6.

14 “Cuando llegué tuve un acercamiento a las formas en que se
escribfa, que eran las formas, por ejemplo, de Patricio Marchant,
de Pablo Oyarzin, de Nelly Richard, de Diamela Eltit, y me pa-
rece que esas escrituras eran todas diferentes, pero que estaban
todas encriptadas, que eran escritas para no ser leidas... Desdefia-
ban la comunicacién y yo tengo una fascinacion por el problema
de la comunicacién”. Ibid.
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ras arremetidas medidticas de hoy en contra de
estas escrituras tedricas locales les reprochan,
precisamente, interesarse en el desmontaje de lo
que llamas “las operaciones discursivas y mate-
riales” del arte. Confieso que siempre he sospe-
chado de quienes ostentan su resistencia a la
teoria como parte de un anti-intelectualismo
agresivo (sé que no es el caso de Federico) que
irfa supuestamente destinado a favorecer la au-
to-expresién del yo cuando, en rigor, la exalta-
cién de las fantasias individuales y de los senti-
mientos privados en el arte y la literatura sirve
generalmente como excusa para no tener que
pronunciarse frente a cémo funcionan (explici-
to o implicitamente) los engranajes de lo politi-
co en las maquinarias del texto y de la obra. Ro-
land Barthes lo sefialaba hace mucho afos atris:
la teoria es el “germen destructor” de cualquier
idealismo del sentido, de cualquier impresionis-
mo subjetivo que pretende desentenderse de la
materialidad social y politica de los signos. Estd
muy de moda en varios circuitos santiaguinos
de critica literaria y de periodismo cultural, el
renegar del postestructuralismo, es decir, del
conjunto de teorias que se valen de la semidtica,
el andlisis del discurso, la teoria cultural, la in-
tertextualidad, etc. para estudiar la significacion
como producto de los distintos sistemas de re-
presentacién ideoldgica, social y cultural que la
modelan. Para mi este conjunto de teorias sigue
siendo de extrema utilidad para desarmar los
arreglos de signos entre lenguaje, subjetividad,
poder e instituciones. Sé que esto dicho asi
("lenguaje, subjetividad, poder e instituciones”)
le resulta insoportable como jerga a Federico y
a otros, lo que explica —me imagino— su nulo
interés por la critica feminista. Pero el andlisis
de las retéricas del poder y de sus lenguajes ins-
tituidos continda siendo, para mi, lo unico efi-
caz para contrarrestar la celebracién acritica del

210




Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

“gusto”, el “temperamento” o la “sensibilidad”
tal como funciona en los circuitos de aprecia-
cién artistica y cultural santiaguinos que usan el
mercado para consagrar la retirada de lo criti-
co-politico. En todo caso, para volver al punto
anterior, creo que la rareza de las escrituras de la
Avanzada consistié en mezclar, heterodoxa-
mente, ciertos fragmentos del repertorio poses-
tructuralista con el barroquismo de la metéfora
y de la alegoria en un paisaje histérico de ruinas
y transfiguraciones. Esto refuerza el cardcter de
singularidad anémala que marcé a estas escritu-
ras del pliegue y la caida, de la desmesura que
calzan mucho mejor con la definicién de “gue-
rrilla cultural medio barroca, neovanguardista y
alegorica” que les aporté el mismo Federico.

Volviendo ahora a la reedicién de Madrge-
nes e Instituciones. Esta se debié mds que nada
a la cordial invitacién de Sergio Parra y Paula
Barria de la Editorial Metales Pesados, quienes
consideraron necesario volver accesible para los
estudiantes y el publico en general un libro que
se encontraba muy desgastado en su circulacién
de fotocopias. Lo interesante, para mi, fue que
la publicacién del libro incluyera dos gestos edi-
toriales que me son significativos. Primero, la
decisién de sacrificar el inglés cuya lengua do-
minaba la primera edicién bilingiie, una edicién
en la que el texto en espafiol iba relegado, en
una tipogratia menor, al final del libro. Conside-
ré, en 2014, que Mdrgenes e Instituciones habia ya
cursado ampliamente su circuito de lectura in-
ternacional y que valia la pena invertir la orien-
tacién del gesto para favorecer el espafiol a con-
tracorriente de lo que promueve la difusién del
arte en los escenarios globales que privilegian
al inglés como idioma hegeménico. Tal como
lo sefialé en la presentacién a su reedicidn, “este
pequefio gesto al revés” pretendia que “el libro
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hablara el mismo idioma que el de las citas (to-
das ellas sub-locales) que rescat6, muchas veces,
de las fotocopias™. Después de que el inglés de
la versién bilingiie (1986) hubiese traspasado las
fronteras del Chile clausurado de la dictadura,
estimé que la reedicién del libro (2014) en un
escenario abierto de globalizacién cultural, de-
bia reencontrarse con la vocacién de localiza-
cién periférica que siempre animé mi trabajo.
Segundo, la reedicién del libro incluyé las inter-
venciones del seminario de FLACSO de 1986,
haciendo comparecer las voces y posiciones de
quienes fueron sus primeros interlocutores en un
restringido pero, a la vez, muy desafiante circuito
local de recepcién sociocultural. De esto tltimo
da cuenta el realce intelectual de estas interven-
ciones de entonces como algo que ya no es tan
frecuente en los circuitos de discusién de hoy.
Al final de mi presentacién a la segunda reedi-
cién, expresaba el deseo de que la consolidacién
académica e institucional del referente “Escena
de Avanzada” no terminara borrando el contex-
to de emergencia de una primera escritura que,
en medio de la mds completa inseguridad, no
tenia como imaginar qué destino le iba a conce-
der la historia. Sé que no es fécil que los lectores
de hoy tengan presentes las condiciones de ries-
go y precariedad que marcaron, en plena dicta-
dura, un paisaje artistico y cultural enteramente
trastocado. Me gustaria que las nuevas lecturas
de Margenes e Instituciones guardaran siempre
en filigrana el recuerdo de estas condiciones ex-
tremas, porque a ellas se debe que el disefio de
la Escena de Avanzada que trazé el libro haya
sido lo que fue, con sus excesos y limitaciones.
No cabe duda que, a Mdrgenes e Instituciones, se
le puede reprochar legitimamente varias cosas:
su exageracién en profundizar la ruptura con el

15 Madrgenes e Instituciones, p. 10.
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“Ya sabes que Dan Cameron solfa
decir que los criticos chilenos te-
nian un modo de escribir hiperbé-
licamente encriptado, un modo que
volvia practicamente ininteligible
la critica de arte chilena fuera de
Chile. Esta matriz de escritura era
un modo de proteccion del pensa-
miento frente a la represién que
imponia la dictadura. Sin embar-
go, advierten criticos como Adria-
na Valdés o Gerardo Mosquera,
tras el retorno a la democracia,
la claridad y la comunicacién ten-
drian que regresar a la practica de
la critica y del comentario de arte.
Contra estas opiniones considero
central el secreto en toda préctica
de escritura critica, y desconfio de
la posibilidad de limitarlo a una
practica de resistencia asociada a
la dictadura. .. Contra la ilusién de
transparencia de la sociedad neo-
liberal, contra la politica del vidrio
de la sociedad del testimonio y del
espectéaculo, habria que volver a
reafirmar una politica del secreto y
de la resistencia”.

Miguel Valderrama, Filtraciones. Con-
versaciones sobre el arte en Chile
(1960-2000), Santiago, Alquimia Edicio-
nes, 2019, p. 543-546.
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pasado; su tensién polémica con el ideologismo
artistico de la cultura militante; sus afirmacio-
nes y negaciones demasiado tajantes y, por lo
mismo, a veces esquemadticas, etc. No sé si las
cosas podrian haber sido de otra manera, por-
que texto y contexto se encontraban dominados
por una misma sensacién de apremio que era
muy poco compatible con el tiempo mesurado
de la pausa y el matiz. He reconocido en mais
de una oportunidad que el mapa de pricticas
recreado por Mdrgenes e Instituciones es parcial y
selectivo, porque sélo recoge aquellas practicas
que desafiaban mi imaginacién critica. Nunca
pretendi aplicarle a las obras algin criterio de
“valor” o “calidad” segtn las escalas propias de
la historia o la critica de arte, y esta es la ra-
z6n por la cual quedaron fuera del libro obras
de artistas que son no sélo rescatables sino muy
destacables. Se le ha recriminado muchas veces
a Mdrgenes e Instituciones sus omisiones o des-
cartes. Si el libro se hubiese concebido a si mis-
mo como un libro de historia del arte (algo asi
como Chile, arte actual de Gaspar Galaz e Mi-
lan Ivelic'®), tendria que haber cubierto el pai-
saje artistico post-golpe con alguna pretensién
de exhaustividad. Pero Mirgenes e Instituciones
se escribié como un libro de critica militante o,
como lo sefialé Bernardo Subercaseaux en el se-
minario de FLACSO de 1986, como un libro
“de tendencia”, es decir un libro “tendencioso”
que elige tomar partido por ciertas opciones,
aun sabiendo lo debatible y rebatible que resul-
tan estas opciones para quienes no comparten
los supuestos enunciativos y valorativos a partir
de los cuales se formulan. Me puedo arrepen-
tir hoy del tono demasiado vehemente con que
Mirgenes e Instituciones defendia su recorte de

16 Gaspar Galaz e Milan Ivelic. Chile, arte actual, Valparaiso, Edi-
ciones Universitarias de Valparaiso, 1988.
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escena pero no del haber operado tal recorte, ya
que concibo a la critica como un ejercicio loca-
lizado, situacional y posicional, que interviene
en un determinado campo de fuerzas desde una
politica de los espacios. En contra del pluralis-
mo laxo de la cultura de la diversidad y del con-
senso, y también en contra de la presunta neu-
tralidad investigativa del articulo universitario,
me parece deseable que la critica no renuncie a
su vocacién polemista. Esto pasa por hacer valer
inclinaciones y preferencias, alertando a la vez
sobre los conflictos y antagonismos que separan
las diferentes opciones que promueve la “oferta
cultural” para no caer en la trampa del mercado
neoliberal que hace como si todo fuese concilia-
ble con todo en una suma cémoda e inofensiva.

DP: Con respecto a los textos producidos des-
de el Concurso de Ensayos del CEDOC —que
mencionaste con anterioridad—, me parece im-
portante referirse a su condicién disciplinar
y el modo en que han encarado la misién de
“asediar” a la Avanzada en tanto que discurso.
Su linea editorial ha sido bastante clara, en la
medida que busca potenciar investigaciones que
partan de “fuentes primarias” y que exploren y
cuestionen “desde la recepcion de textos y obras, las
categorias y conceptos que se han reconocido y deter-
minado en el dgmbito de la critica cultural” (Garcia.
P. 9), es decir, que desafien un supuesto canon
impuesto desde la heterodoxia de la “critica
cultural” y no la disciplina historiogréfica. Esta
cuestién supone una serie de juicios y prejuicios
que vale la pena consignar para comprender de
mejor modo, cémo es que se articula institucio-
nalmente una de las tantas contraescrituras de
la Avanzada.

En las introducciones de los distintos to-
mos de esta iniciativa hay un marcado interés
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por garantizar un cierto coeficiente de Verdad
(con mayuscula) que estaria presente en los do-
cumentos, y no asi en los discursos, que habrian
secuestrado a las obras de la Avanzada en torno
a coordenadas de interpretacién invariables. Sin
ir més lejos, el lenguaje al que se recurre posee
un cardcter policial y forense, que demarca el
territorio de la Avanzada como un yacimiento
que debe ser cuidadosamente manipulado para
evitar contaminarse de “la critica cultural” o
cualquier otro dispositivo analitico que descen-
tre a la historia del arte. El documento entonces
adquiere una valoracién neutral, despojado de
su propia historicidad o “fortuna critica”, que
como sabemos, es aquello que constituye final-
mente el sentido de este. No hay sentido origi-
nal en las obras, ni la intencién del productor
es necesariamente aquello que se articula en la
lectura del otro (no hay transferencia directa
del significado), puesto que todo significado se
construye en la medida que es socializado a tra-
vés de un ejercicio de interpretacién o lectura.
Tal como sefiala Gémez-Moya, en su ensayo
“Hegemonia y visualidad”, la Avanzada pareci6
construir un “espacio documental desobediente”
(pp. 62), pues no organizé su acontecer desde el
registro meticuloso y “neutro” de sus acciones,
sino que trabajé poéticamente los vinculos entre
documento, pasado y verdad, de un modo que
parece actualizarse constantemente al revisar las
obras y textos de la época.

En este sentido, la policialidad de la lectu-
ra historiogrifica que propuso el CEDOC en
su concurso, busca separar la relacién que exis-
tié entre prictica y teoria en el contexto de la
Avanzada', para dar paso asi a la “postergada”

17 Tal como apunta Pablo Oyarzin: “El segundo [intento del
trabajo de N. Richard] es la transformacion efectiva de un seg-
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historizacién de esta. Soledad Garcia plantea
curiosamente que las “piezas histéricas no cal-
zan” y podriamos afirmar que ese descalce es-
taria dado precisamente por una sobredetermi-
nacién discursiva que impide la reconciliacién
plena de las obras con su tiempo, y por lo tanto,
su propia clausura epocal. Hay ahi una apues-
ta sin duda radical de contraescritura, puesto
que asume el dispositivo histérico-disciplinar
como natural y pre-existente (¢con qué no cal-
zan las obras? scon alguna genealogia ya cono-
cida?), mientras que descarta como falso lo que
Adriana Valdés llam¢é “apuntalamiento™® entre
obras y textos, al referirse a la relacién intima y
reciproca que se establecié entre estos dos es-
pacios otrora separados en la comprensién mo-
derna de lo artistico, que operé en Chile previo
al surgimiento de la Avanzada.

NR: Tendria que partir diciendo que valoro la
existencia del CEDOC y su implementacién a
cargo de Isabel Garcia, Sebastidn Vidal y otros,
para consolidar una base de documentacién so-
bre arte chileno ampliando las redes de acceso
a materiales para volverlos publicamente dis-
ponibles. También aprecio el esfuerzo de que-
rer fortalecer saberes en el campo de las artes
visuales mediante iniciativas como los Concur-
sos de Ensayos de Investigacién y la coleccién
editorial Ensayos sobre artes visuales, que se in-
auguré en 2011 bajo la gestién institucional de
Soledad Garcia y estd actualmente a cargo de
Ignacio Szmulewicz. Sin duda, la suma de tex-

mento de las artes visuales y literarias en Chile, mas o menos de
1975, en donde se presume la eficacia implicita de modelos simi-
lates a los que la nueva critica asume como aparato metodolégico
para si misma y que tendria su eje, precisamente, en la reivindica-
cién del significante material”. Mdrgenes e Institnciones, p.161.

18 Valdés, Adriana. A fos pies de la letra. Arte y escritura en Chile. En
su: “Memorias Visuales. Arte contemporaneo en Chile”. Santiago:
Metales Pesados. 20006, p. 281.

216




Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

tos publicados permite renovar y diversificar los
ejes de lectura en torno, por ejemplo, a la Escena
de Avanzada: unos ejes de lectura que se habian
vuelto mondétonos a fuerza de reiteraciones. El
hecho que los textos seleccionados en estos seis
volimenes de ensayos discrepen generalmente
de Mirgenes e Instituciones, resulta provechoso
para remecer el corpus y el canon de la Escena
de Avanzada. El animo de des-fetichizar los pa-
rimetros de inscripcién oficial de la Avanzada
ya habia inspirado ciertas curatorias e investiga-
ciones locales que supieron convertir su discon-
tormidad con los trazados de Margenes e Insti-
tuciones (“disconformidad” no es lo mismo que
“resentimiento”) en un estimulo para realizar
travesias de fronteras que redibujan, sugerente-
mente, el mapa de las relaciones entre arte y po-
litica durante los ochenta en Chile. Asi ocurre
con el trabajo de Paulina Varas (tomando como
ejemplo su tltimo libro sobre el archivo de Luz
Donoso") por cé6mo es capaz de remover pun-
tos de cierre y activar zonas de pasaje que modi-
fican significativamente los contornos origina-
les de la Escena de Avanzada. Me resulta mas
que comprensible la necesidad de cuestionar el
marco y el encuadre de la Escena de Avanzada
por considerarlos demasiado fijos, repetitivos,
auto-referenciales. E1 CEDOC se hace cargo,
con toda validez, de ir en busqueda de nuevos
rastros y sefiales que reorganicen el mapa traza-
do por Mirgenes e Instituciones. Pero, tal como
lo planteas, lo hace realizando una operacién
claramente destinada no sélo a debatir y rebatir
los enunciados de Mdrgenes e Instituciones sino a
realizar una desarmadura de su planteamiento
critico-artistico, al pretender separar las” obras”

(unas obras que el CEDOC llama a re-descu-

19 Paulina Varas, Lug Donoso. El arte y la accidn en el presente. Santia-
go, Ocholibro Editores, 2018.
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brir como fuentes de nuevas investigaciones)
del “discurso”: un discurso critico que, al parecer,
deberia ser parcialmente omitido y, sobre todo,
superado por una generaciéon de nuevos saberes
académicos idealmente neutrales. Lo que estd
en cuestién en el comportamiento editorial del
CEDOC no es solo la pregunta de cémo tra-
ducir la experiencia vital (el pasado histérico del
arte critico de los ochenta) a produccion de da-
tos (su reconstruccién historiografica mediante
fuentes testimoniales y documentales) sino una
disputa en torno a la relacién entre memoria y
archivo por un lado y, por otro, entre escrituras
tedricas desafiliadas (las de 1a Escena de Avanza-
da) y afiliaciones disciplinares (la historia del arte
como nuevo marco académico susceptible de
registrar y clasificar datos). Por supuesto que el
funcionamiento del CEDOC es, a su vez, par-
te de una coyuntura transicional que esperé de
las instituciones politicas, sociales y culturales
que estas garantizaran un equilibrio normaliza-
dor para disipar lo antes posible los recuerdos
mids controversiales del pasado (unos recuerdos
en litigio susceptibles de complicar un presente
neoliberal que se quiere sin adherencias traumd-
ticas), reinstaurando conductas, vocabularios y
procedimientos regulares que le resultaran fun-
cionales al molde del consenso. Desde su lugar y
a su modo, el inconsciente politico-transicional
del CEDOC colaboré con este régimen de apa-
ciguamiento de aquellas memorias criticas que
generaban disturbios, profesando un reordena-
miento normalizador del pasado del arte bajo
dictadura. El proyecto editorial del CEDOC
sobre el arte critico-politico de los ochenta in-
siste en que los nuevos textos sobre el periodo
se remitan a “las fuentes primarias” como datos
verificables para restituir, metodolégicamente,
la certeza de la prueba (“fecha, titulo y autor”)
y levantar asi la objetividad del conocimien-
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“La reedicion de M & I, podria
funcionar como la resucitacion
de un muerto venerable y el ries-
go consiguiente, a saber: que la
investidura mitica ganada por la
obra quedara rebajada (rebajada
como el gris de su nueva portada)
al proponerla a una lectura actual.
Podrfa ocurrir sin duda. Sin embar-
go, lareedicionde M & | es en ver-
dad una nueva edicién, otro acto
editorial de NR en el que otra vez
la autora toma la delantera, agre-
gando al final de este nuevo libro
el conjunto de lecturas que el texto
inicial recibié contemporaneamen-
te, en el contexto de un seminario
que se hizo con ocasion de la pu-
blicacién de 1986. Asi, esta nueva
edicion devuelve premeditadamen-
te el texto a la historia, es decir, a
la trama polémica de su gestacion.
La actualidad de esta reedicién
viene propuesta, entre otras cosas,
por ese gesto —a mi modo de ver
decisivo- de incluir en el libro la
actualidad de su recepcién prime-
ra, de abrir, de sacar del olvido, el
archivo de su vida inicial... La re-
edicion contiene, pues, las lecturas
criticas —discretas, reticentes, mas
bien disféricas que entusiastas-
que el libro recibié antes, dirfamos,
de su estereotipacion mitica. De
tal modo, la decisién de reeditar
este libro con el agregado funda-
mental de ese apéndice tiene el
mérito de, al revés de reforzar sus
infulas y confirmar lo consabido,
proponerse a la lectura despojado
de la imposicién canénica.”

Carlos Pérez Villalobos, Presentacion
a la segunda edicion de Margenes e
Instituciones, noviembre 08 de 2007,
Museo Nacional de Bellas Artes, San-
tiago de Chile.
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to como garantia para corregir la vaguedad o
falsedad del “mito” de la Escena de Avanzada.
Sin lugar a duda, estéd el deseo de distanciarse
de Mirgenes e Instituciones como el referente
auratizado de una construccién imaginaria para
reforzar el campo disciplinar de la historia del
arte, volviendo a la especificidad de saberes cuya
profesionalizacién universitaria debe seguir las
pautas hoy vigentes de aprobacién y validacién
académicas. Para esto, el CEDOC tiene que
abandonar el recuerdo errético de las teorizacio-
nes vagabundas de la Avanzada que combina-
ban citas (filos6ficas, literarias, tedrico-criticas)
ajenas a los repertorios bibliograficos sanciona-
dos por la Universidad. Tal como se perfila en
las introducciones editoriales a los volimenes
de la coleccion Ensayos sobre artes visuales, este
reforzamiento disciplinar de la investigacién
artistica en torno a los ochenta busca sobre
todo despejar la sombra del teoricismo critico
que sigue asociado a la Avanzada. Pese a que
la “relacién intima y reciproca” entre la teoria y
la prictica de la que hablas fue uno de los ras-
gos mds pronunciados y singulares de la Esce-
na de Avanzada, la linea editorial del CEDOC
considera que esta sombra de teoricismo critico
es la responsable de haber alejado las obras del
campo que les es propio (la historia del arte) y
que, por lo mismo, hace falta ahora desembara-
zar a dichas obras de los aparatos de lectura (la
filosofia, la literatura, la critica cultural) que en-
redaron su visualidad artistica mediante artilu-
gios de pensamiento y discurso que siguen, hoy,
oscureciendo el rescate de la documentalidad
primaria de las obras como tnica fuente capaz
de solventar el conocimiento verdadero del arte.
El refugio historiogrifico en el interior del cual
el CEDOC desea controlar los archivos de la
Avanzada, estaria destinado a separar la “his-
toria del arte” (como disciplina integra) de las
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contaminaciones del “anilisis cultural”, para re-
tomar los términos de una tensién ya enunciada
por la teérica Mieke Bal?*. Debo decir que, para
mi, es indispensable hacer dialogar la critica con
la dimensién politico-social del “andlisis cul-
tural” para que la investigacion en “historia del
arte” no sélo investigue fuentes y documentos
sino que auto-investigue, ademads, los supuestos
enunciativos de sus propias conformaciones de
saber y la relacién entre estas conformaciones
de saber y los otros tipos de discursos que inter-
vienen en el contexto cultural, politico y social.
CEDOC le hace ganar a la investigacién en ar-
tes visuales la profesionalizacién académica de
un saber mds ajustado a las fuentes pero, al diso-
ciar estas fuentes de la ambientacién escritural
de la Escena de Avanzada, les resta a la relacién
entre teoria y practica la performatividad critica
que, en los afios ochenta, nacié de la audacia de
su indisciplinamiento académico. La voluntad
de disciplina(s) que ejerce el CEDOC sobre las
practicas de los ochenta se juega como tensién
critica y, también, como tensién fantasmdtica
entre el deseo de resistencia (pasado) y la captura
del deseo (presente) que subyace a esta voluntad
de sistematizar indices de conversién metodo-
légica que permitan pasar del “documento” al
“archivo”, de la “experiencia” al “conocimiento”,
del “relato” a la “prueba o demostracién”, de la
“ficcién critica” a la “demostracién de saber”.

Es interesante observar cdmo varios textos de
la coleccién del CEDOC buscan neutralizar lo

20 Mieke Bal defiende la comprension del “analisis cultural” (que
ella vincula a conceptos de “agencia” y “narratividad”) como una
“disciplina viajera, incapaz de quedarse quieta” que debe, al me-
nos, complementar la historia del arte para que esta supere la con-
fianza en el “dato” confrontando este “dato” al desciframiento
anexo de las producciones de significados (politico, social, ideol6-
gico, cultural) que lo recontextualizan. Micke Bal, Conceptos viajeros
en las humanidades, Murci, Cendeac, 2009. Pp. 324-326.
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“Quien posee el archivo tiene tam-
bién el poder para interpretarlo. ..
Como bien es sabido, una gran
cantidad de los documentos de los
afios ochenta (catalogos, publica-
ciones independientes, revistas y
libros de artistas) se constituyeron
a partir de una edicion limitada y
precaria como un claro ejercicio re-
activo frente a la hegemonia politi-
co-editorial imperante. Este carac-
ter subversivo active un dispositivo
de circulacién restringida. Docu-
mentos que expresaban malestar
y subordinacién y que, producto de
ello, evitaban la sobrexposicidn. ..
Este trénsito restringido establecié
un punto de tension respecto a la
futura apertura ptblica en espacios
documentales... La clausura de la
universidad durante la dictadura
significo también que los documen-
tos primarios quedaran circunscri-
tos a la lectura internacional en
la referencia que presentaban los
textos de marco (como M & )...
Una vez retornado y configurado
el ordenamiento institucional de
cultura, los documentos quedaron
a merced de la academia para ser
ingresados, bajo supuesto, a una
fase historiografica. Sin embargo,
ese paso légico como operacion
documental a escala institucional
tomd mas de una década y medio
en activarse”.

Sebastian Vidal, En el principio. Arte,
archivos y tecnologias durante la dicta-
dura en Chile, Santiago, Metales Pesa-
dos, 2012, pp. 23-29,
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irruptivo-disruptivo del discurso de la Avanza-
da, re-afirmando lineas de continuidad ahi don-
de hubo cortes y fragmentaciones, desvios. Esto
ocurre, por ejemplo, cuando Carla Macchiava-
lello se precipita en afirmar que la exposicién
de Rauschenberg en Chile en 1985 vino, con
su “modelo hibrido de pintura-objeto-grafica”,
a “cerrar la lapida sobre la tumba de la Avanzada
y sus representaciones del paisaje social”*' logrando
que la escena chilena pasara finalmente del en-
cierro local ala apertura internacional. Conside-
rar exitoso el gesto de Raushemberg que deslo-
calizé el “paisaje social”de la dictadura mediante
un gesto de expropiacién de lo nacional, supone
ignorar las interpelaciones criticas que le fueron
dirigidas, en aquellos afios, a ROCI (Rauschen-
berg Overseas Culture Interchange) como un mo-
delo promocional-empresarial de reciclaje artis-
tico que sélo era capaz de concebir a las técnicas
como derivaciones miméticas del catdlogo de
las vanguardias metropolitanas en lugar de to-
mar en cuenta el desajuste histérico-social entre
modernidad y modernizacién que es constituti-
vo de la cultura en América Latina. Por su lado,
Mbnica Isla insiste en que deben entenderse las
performances de Carlos Leppe de los tiempos
de la Avanzada y su exposicién de 1998 en la
galeria Tomds Andreu como partes “de una sola
narracion” que se traslada, sin sobresalto, de la
marginalidad de las acciones corporales durante
la dictadura al espacio consagrado de la galeria
comercial en transicién, mostrando un trayec-
to feliz que asume que el reencuentro de Leppe
con la pintura tiene cardcter sanador porque,
después de la “fobia pictérica” de los ochenta,
devuelve el artista a una “intimidad mds expre-

21 Catla Macchiavello, “Vanguardia de exportacion: la origina-
lidad de la “Escena de Avanzada” y otros mitos chilenos”, En-
sayos sobre artes visuales Volumen 1., Santiago, LOM Ediciones,
2018.
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siva de su cuerpo”, a un yo mds pleno y logrado,
sin los tormentos que marcaban su “identidad
en busqueda y construccién” en el pasado®. Mis
llamativo aun es cémo Mara Polgovsky (que le
reprocha a Mdrgenes e Instituciones su giro pos-
testructuralista) intenta reparar el dafio causado,
restituyéndoles a las obras de los ochenta las dos
grandes narrativas redentoras (la de la cultura
de izquierda previa al golpe; la de la cultura
cristiana) de las que mi discurso anti-metafisico
habria privado injustamente a la Avanzada por
apartarlas de la dimensién sacrificial que, segin
la autora, deberia haber formado parte del “de-
ber ser” de la lectura del arte de aquel periodo:
un “deber ser” cuya trascendentalidad va ligada
a “la nocién de contemplacién (de gesta reli-
giosa)” negada por el materialismo estético del
corte neovanguardista®. En el planteamiento
de estas tres autoras, sobresale la necesidad de
reabsorber las fracturas de la Avanzada (sus des-
calces del tiempo y de los signos, de la represen-
tacién histérica, de las identidades y los géne-
ros) en una organizaciéon del sentido que surta
un efecto restaurador, integrando y conciliando lo
disjunto. Es como si las retéricas del corte y la
deflagracién de sentidos que practicé la Escena
de Avanzada continuaran generando un efecto
perturbador en varias investigaciones ; es como
si la Gnica forma de conjurar esta perturbacién
de lenguaje(s) consistiese en querer normar —
disciplinarmente— aquel corpus de pricticas ex-
céntricas, para tornarlas finalmente obedientes
a las pautas institucionales de recuperacién aca-
démica de un saber cuya ponderacién deberia

22 Mobnica Isla, “De la performance a la pintura: el cuerpo en la
obra de Leppe”, Ensayos sobre artes visuales. Volimen V. Santiago,
LOM Ediciones, 2014

23 Mara Polgovsky Escurra, “La cita biblica: iconoclasmo y sa-
cralidad en la estética de “avanzada” en Ensayos sobre artes visnales.
Volimen III. Santiago, LOM Ediciones, 2016.
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hacerse notar en cémo dialoga armoniosamente
con la tradicién.

DP: Cuando hablas de lo importante que es
que la disciplina historiografica sea capaz tam-
bién de “auto-investigarse” y esclarezca sus
propios “supuestos enunciativos”, es decir, las
condiciones de posibilidad del saber (reconocer
entonces, su cardcter discursivo), surge inevita-
blemente un vector critico que has trabajado
desde principios de los 80, y es el feminismo.
Estas “nuevas” miradas de la historia del arte
antes mencionadas, que buscan reforzarla me-
diante la interpelacién directa a la Avanzada
en tanto que discurso de poder, curiosamente
han ignorado de su andlisis los elementos que
la propia historiografia del arte feminista ha
incorporado a su repertorio analitico. Tal como
sostiene Griselda Pollock:

“Las intervenciones feministas demandan el re-
conocimiento de las relaciones de poder entre los
géneros, haciendo visibles los mecanismos del poder
masculino, la construccion social de la diferencia
sexual y el papel que desemperian las representa-
ciones culturales en esa construccion” (Pp. 34).

En este giro documental, altamente sospe-
choso del poder que ejerce el discurso critico
sobre las obras, poco se ha reflexionado sobre
el modo en que el discurso de la Avanzada fue
construido desde un lugar femenino que ten-
sionaba tanto la hegemonia del discurso filo-
s6fico, como la de las ciencias sociales, ambos
campos universitarios dominados por la pre-
sencia masculina. Y asimismo, a una historia
del arte que en su reserva disciplinar apela fi-
nalmente a la autoridad para instalar un regi-
men de verdad normado (que seria una expre-
si6én mds de lo que Donna Haraway denomina
“régimen falogocentrista”).
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RAUSCHENBERG:
OVERSEAS
CULTURE
INTERCHANGE

OU LA TRANSNATIONALE DE LART'

NELLY RICHARD

L’histoire des colonialismes est longue a réciter; elle est souvent réitérative
dans le choix de ses procédures et méme prévisible quant au raffinement
de ses méthodes. Le dispositif-Rauschenberg? brise cependant la
monotonie de ce «déja-su», et inaugure une nouvelle stratégie de conquétes
territoriales, grace a des techniques encore inédites d’appropriation-expro-
priation des contextes historiques et géographiques dont il «signe» la
possession a l'intérieur du tableau. Le détail de ces techniques d’occupa-
tion intercontinentale montre la subtilité de la manoeuvre selon laquelle
R.0.C.l. a choisi de réinterpréter le dogme colonialiste.

En matiére de politiques culturelles, I'impérialisme a traditionnellement
opéré sur la base d’une hiérarchisation des rdles et des fonctions de
discours: centralisation du pouvoir d'énonciation, et verticalisation des
structures de transmission des modéles a reproduire. Tout un systéme de
découpage de I'information, de sélection et d’orientation des contenus, de
vectorialisation idéologique et de modelage technologique véhicule les
messages d’autorité en les conduisant depuis les centres métropolitains
jusqu'a la périphérie: frange en retrait de participation, lisiére composée de
pays marginalisés des réseaux de décision et d'influence socioculturelles
qui s’inscrivent donc en passif dans les chaines internationales d’échange
communicatif. Le ton impératif et coercitif de cette logique opératoire
empéche bien sir toute concertation ou délibération critique entre
destinateur (centre) et destinataire (périphérie), quant au choix des média-
tions et des connexions qui mettraient en rapport interproductif les
modgles importés et le contexte national en fonction duquel ces modéles
devront étre re-conditionnés. La linéarité du schéma impérialiste fait donc
que ces références transposées sur la force, n'ont jamais I'occasion de
devenir actives (et donc, d’interroger le systéme qui commande leur inser-
tion), ni de participer du jeu des attractions et des refus, des transforma-
tions et des détournements, qui construit la dialectique des rapports entre
cultures dominantes et cultures subordonnées (rapports d'imposition, de
désobéissance, et donc, de mise en question du code d’autorité), lorsque
les usagers locaux des formes prescrites trouvent les moyens de
réemployer ces formes selon de nouvelles combinatoires. Celles-ci désar-
ticuleront leurs structures de Iégitimité ou de rationalisation premiéres, et
renverseront leur dépendance & un signifié universalisant.

La formule innovatrice qu'installe le dispositif-Rauschenberg par rapport &
cette tradition, paraitrait modifier le postulat d’unilatéralité qui a, jusqu’a
maintenant, servi au fonctic 1t du contrat impé Le dispositif-
Rauschenberg postule, ou feint de postuler, la disponibilité opératoire et la
réversibilité critique de I'information comme source de rétro-alimentation
communicative des échanges artistiques internationaux. L'information,
retransmise aprés avoir été sélectionnée «sur place», simulerait d'étre
captée par la dynamique d'un aller-retour qui mettrait le contexte du
destinateur et celui du destinataire en rapport dialogique. L’auteur préléve
des fragments de réalité, puis retranscrit leurs marques référentielles a I'in-
térieur du tableau, effectuant, bien sir, le geste d’omission qui protégera
I'innocence du regard porté sur une réalité aplatie, simplifiée, désaccen-
tuée quant a ses conflits (par exemple, dans le cas du Chili, le cuivre sera
valorisé comme matériau esthétique pour mieux étre dévalorisé comme
probléme social). L'oeuvre paraitra avoir assimilé les signes d’ap-
partenance nationale que les spectatewrs chiliens, malgré aussi ce qui les
sépare brutalement de cette matrice internationale de recyclage de leurs
traits d’identité, percevront comme «farniliers»: signes communs a I'oeuvre
(dispositif de production) et au regard :sur elle (contexte de réception), an-
nulant donc la distance-confrontation entre les pdles d’émission et de
réception. Ceux-ci se trouvent ainsi nivelés et confondus sous le prétexte
faussement égalitaire d’'une information partagée. L'irruption de I'oeuvre
est toujours porteuse de la méme violemce de déséquilibre, née de I'opposi-
tion entre l'appareillage institutionnel de I'exposition qui consacre le
pouvoir économique et la hiérarchie culturelle des Etats-Unis, et la pauvreté
du support local qui doit s’effacer pour I'applaudir. Mais cette violence est
ici masquée sous une nouvelle stratégie des apparences.

Le dispositif-Rauschenberg occulte la mécanique de sa Conquéte sous le
subterfuge des signes prétés (volés?) d'identification-reconnaissance qui
créent illusion du «propre»; ce dispositif cache que ce que I'oeuvre inter-
prete des différentes réalités traversées par son projet (textures ou impres-

5. Articulo “Rauschenberg: Overseas Culture Interchange ou la transnationale de I'art” escrito por Nelly Richard para la re-
vista canadiense Parachute N°48 (1987). La foto reproduce la pagina de la publicacién de Asociacion de Pintores y Escultores
de Chile (APECH), 1985, en la que se le dirigen a Rauschenberg siete preguntas que quedaron sin respuesta. Archivo NR.



7 PREGUNTAS A
RAUSCHEMBERG
DESDE LA PERIFERIA

IVRau\hﬂnbem dice que ROCL s una embajada

de paz, por qué ROCL en

2)Por qué Rauschemberg clge paises periféicos para
desarrollar su proyecto R.OC.I?

3)£s ROCL. el Challenger también?

4) Rauschember obiene los materiales (cobre, imé-
senes. experiencias) en nuestros paises, 10s proce-
saen su taller y los trac de vuelta como un pro-
ducto de arte, ;como ve Rauschember la relacion
entre USA 'y los paises peniféricos  través de su
trabajo?

$) ;Quién piensa Ud. va a ser el destinatario de su
{rabajo creado para donar a Chile?

6)Cuindo Rauschember obtiene el material para la-
borar su trabajo acerca de Chile no incorpora la
preocupacion de los artistas chilenos con respecto a
su propio medio ;cuil es su relacion con los arts-

¢ en Chile, como.
ico y cultural que
ienes y materiales por

oc
implica trabajar con las
Ud. escopidos”

R Rauschember o
APECH NO 1. No hubo.

bre 1985
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Légende de la photo:
Cette photo reproduit la page de la publication «APECHs (Santiago du Chil, dont e texte est e suivant:
«Sept questions & depuis la :

1) Rauschenberg dit que RO.C.. est une ambassade de la paix. Pourquoi R.OC.. au Chil?

2)Pourquoi Rauschenberg choisitil des pays périphériques pour développer son projet RO.C.2

3)Estoe que ROC. est aussi le Challenger?

, image:

nous les renvoie comme un produit dart, Comment Rauschenberg voit-l le rapport entre les EmsUnvs etles
pays périphériques dans son travail?

5)Quel est le destinataire de ce travail créé pour étre donné au Chili?

6) Lorsque Rauschenberg obtient le matériel pour élaborer son travail au sujet du Chil, il nincorpore pas la préoc-
cupation des artistes chiliens par rapport & leur propre contexte. Quel est son rapport aux artistes des pays
périphériques?

tité. Grace & I'art du «collage», le dispositif-Rauschenberg absorbe tout,
méme les déchets; il fragmente et recombine tout ce qui sert cette unité de
centrage et de redistribution qu'est devenu le tableau comme formation de
puissance. Tout ou presque tout, car les seuls signes systématiquement
exclus du répertoire chilien d’images sélectionnées par Rauschenberg sont
les signes du trauma. C'est donc ce point aveugle (ce vide d’images autour
du signifié-répression) qui, par élision, déclare ce qui reste intraduisible: la
zone réfractaire au regard d’une oeuvre qui élimine de sa surface tout ce qui
pourrait perturber ou démentir I'optimisme de ce Chili de carte postale, tout
ce qui pourrait creuser la régularité de cette surface comme trou de
signification (relief inverti et volume-densité de I'histoire en négatif de la
dictature).

Le dispositif-Rauschenberg découpe les signes nationaux en les isolant de
leur champ d'interaction sociale, et les transplante & I'espace-temps du
tableau qui suspend toute connexion avec la pluridimensionnalité de leur
histoire-événements®. R.0.C.I. nivelle toutes les disparités de textures,
égalise toutes les strates de signification, réduit les distances en confon-
dant le proche et le lointain, réconcilie les contraires en assimilant les
signes de la richesse et ceux de la pauvreté, sous le mode d'un surcodage
des contrastes et des oppositions, rendu possible grace au «collage» qui ne
fonctionne pas seulement comme technlque de I'hétérogéne, mais aussi,

plus sour , comme mét d'i ion. Le pouvoir de ses
mécaniques assomatlves finit par neutrallser les chocs entre cultures ou
langages, a force de tout convertir (retards, déphasages, antagonismes,
inégalités, etc.) au dénominateur commun du transfert sérigraphique. C'est
ici la toute-puissance de la technique qui colonise: son répertoire de média-
tions et de translations annexe tout, parce qu'il est illimité. Toute-
puissance qui dénonce finalement le privilége ethnocentriste de savoir
comment réduire I'«autre» en découpant et juxtaposant le «pittoresque» et
I'«exotique» comme piéces de collection, souvenirs de voyage ou trophées
de chasse: témoins de I'expédition devenus échantillons sérigraphiques.

NOTES

1.La circonstance qui a suscité cet article est 'exposition réalisée par Rauschenberg au
Chili (Musée des Beaux Arts de Santiago) en 1985, dans le cadre de son projet <ROCI».
Aprés une premire visite pendant laquelle I'artiste avait rassemblé les images et
matériaux qui documenteraient sa perception de la réalité chilienne, une gigantesque ex-
position s’est chargée de montrer, entre beaucoup d'oeuvres consacrées a d'autres pays
(Chine, Japon, etc.), les oeuvres & hili qui redistribuaient I'informa-
tion & I'échelle d’'un monumental collage.

7)Dans sa ion d'art au Chil, politique et
culturel quiimplique le Imvall avec les images et les matériaux choisis?

Ré.: Ces questions furent posées & Rauschenberg en aolt 1985 et restérent sans réponse.»

Photos: montage de I'exposition de Rauschenberg & I'intérieur du Musée des beaux-arts de Santiago du Chili.

sions, expériences, S, a la formule uni i (le
«style» Rauschenberg) d'une syntaxe de 'hétérogéne), est devenu para-
doxalement méconnaissable. En effet, I'appareil de richesses et de perfec
tionnements, qui prétend restituer la réalité chilienne sous la version —
sérigraphique — de I'hypermodernité des techniques de sérialisation ar-
tistique, place brusquement cette réalité hors d’accés: il convertit limage
de cette réalité en prohibitive pour le spectateur d’une oeuvre qui n'y recon-
nait que la distance infranchissable qui le sépare de cette accumulation de
moyens, distance lue comme discours de la société. Non seulement le
dispositif-Rauschenberg tergiverse le réel «national» en dissimulant ce que
son statut a de précaire (retard, carences, misére, oppressions) sous l'ar-
tifice d'un progrés ressenti par le spectateur latino-américain comme
parodie ou caricature de sa modernité faillie; il dépossede en plus son sujet
du privilege davoir & inventer ses propres instruments de manipulation
critique de la réalité, il le prive du bénéfice de trouver comment traduire son
propre écart & la modernité, puisque le dispositif-Rauschenberg détient le
monopole historique (Ihistoire de I'art) et technologique (I systéme de pro-
duction) de toutes les variantes qui composent I'inventaire des associa-
tions de langages, des combinaisons de codes et des permutations d'iden-

d Overseas Culture Interchange (R.0.C.1. [...)) est un gigantesque projet que
P'artiste américain est en train de batir. Il sagit d'une série d’expositions qui auront lieu
principalement dans des pays éloignés de notre culture et qui seront accompagnées de
tout un travail d'information et de documentation, et de piéces réalisées sur place, qui ren-
dront compte 2 la fois de I'influence de ce nouvel environnement sur I'artiste et des réac-
tions des différents publics & son oeuvren. «Robert Rauschenberg & travers le monde», Art
press, 65, (décembre 1982), p. 5.

-«La technique est ici proposée comme dispositif de mise en présent (transhistorique),
sans fond, sans sédiment, sans secrétion, sans reste. C'est pour cela que le présent nous
est présenté comme éclat. () Cet éclat de la technique instaure le mode de la v-suamé ab-
solue, ol tout, méme le caché, devient he
Pablo Oyarzun, Fuera de Serie, 1985, Santiago de Chile.

©

The author proposes a reading of Rauschenberg Overseas Culture Imer
change which points out o

hegemony?) in the work of this Amencan amst She argues agamsl claims
that this work functions as a sub oI

She explains, rather, how F Il

elements of Chilean society as the “ oIher " serve only ta neulrallze these
distinguishing characteristics.

Nelly Richard est francaise et vit & Santiago du Chili depuis 1970. Elle a par-
ticipé & de nombreuses conférences internationales et est 'auteure de
plusieurs livres dont Margins and Institutions. Elle contribue réguliérement
alarevue Art & Text.
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¢Cémo interpretas esta aparente ceguera?
Ademds, teniendo en cuenta que el feminis-
mo ha impactado en la historia del arte como
disciplina hace ya un par de décadas, tanto que
muchas de sus premisas han sido plenamente
incorporadas a la historia del arte a secas (sin
el apellido “feminista”), cuestién que da cuenta
de lo importante que es para dicha disciplina
continuar pensando sus propias condiciones de
enunciacién (mds alld del nivel de acceso que se
tenga a nueva documentacién y archivos).

NR: Creo que es bueno recordar que el relato
critico de la Avanzada contemplé al feminismo
como subtexto de varias de las posiciones que, al
menos Diamela y yo, sosteniamos en la década
de los ochenta en el campo del arte y la escritura.
Sin estar directamente insertas en el feminismo
del movimiento social, si solidarizibamos desde
nuestros respectivos lugares con las organizacio-
nes de mujeres cuyas luchas, como bien sabemos,
articularon una decisiva plataforma anti-dicta-
torial y de recuperacién democritica en el Chi-
le de los ochenta. Ademads, introdujimos en los
campos del arte y el discurso critico la pregun-
ta de cémo las asimetrias de género organizan
un reparto masculino-femenino que, aplicado a
las distintas estructuras que conforman la vida
pubica y los mundos privados, se traduce en je-
rarquia, dominacién y subordinacién de valor
y rangos. Cada una a nuestro modo, Diamela
y yo les prestamos atencién en nuestros textos
a los desequilibrios de poder que, en lo politi-
co, lo social y lo cultural, segregan y marginan
a las mujeres. Yo dirfa que, en el interior de la
misma Escena de Avanzada, existian ciertas de-
marcaciones de autoridad basadas en posiciones
de género. Por ejemplo, Ronald Kay (autor del
magistral libro De/ espacio de aca) solia ejercer su
protagonismo intelectual subestimando tanto
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“Tenemos que asumir que la rear-
ticulacion de las categorfas estéti-
cas y artisticas llevada a cabo por
el discurso de la Avanzada, tuvo
una implicancia que sélo adquiere
todo su peso en el ambito espe-
cializado de las artes visuales. Lo
importante, claro, es comprender
que la Avanzada imprimié su marca
fundamental no en el dmbito poli-
tico, ni en la préctica intelectual
de izquierda, ni en otras discipli-
nas de las humanidades, ni en la
formacién de colectivos sociales
extra-académicos, sino, especial-
mente, en la formacién artistica
universitaria... Yo no veo ningin
inconveniente en que el porvenir
de la Avanzada pueda rastrearse,
hoy por hoy, en los nichos de re-
sistencia que buscan legitimarse
frente a la alzada de la universidad
neoliberal. Es mas importante que
nunca, a mi entender, recuperar
la experiencia de movilizacién de
la Avanzada a la luz de las trans-
formaciones que hemos vivido re-
cientemente, y de otras mas que
se avecinan, en los nuevos proto-
colos de significacion que comien-
zan a imponerse en los saberes
académicos, y especialmente en
las artes y las humanidades, que
efectivamente tienden a reducir la
experimentacion formal a “flujo de
caja” de un proyecto, y la condicion
pasional de la creacién artistica en
“registro de obra” paralizado por
una exacerbacién semidtica debi-
damente conducida por la cultura
de la gestion.”

Rodrigo  Zuniga, Restos de paisaje.
Escritos sobre arte. Departamento de
Arte Visual, Universidad de Chile, 2015,
p. 95.



... "Es una cuestién de poder la
que me parece delimitar la situa-
cion de M&I. Hay ciertamente
materiales en ella que apuntan a
una exploracién diferenciada de
su propia situacion y de los vec-
tores politico-intelectuales que la
definen. Pero creo que, en cuanto
a poder, también hay cosas que
quedan bajo la solapa, cosas que,
sin ser dichas, son ejecutadas y
que conciernen a la trabazén que
este discurso, ya como critica ya
como historia, tiene con su objeto
propio: inciden ellas en el poder
que ese discurso ejerce para sus-
citar a dicho objeto. Ya no es éste
solamente el cariz de un discurso
que Se propone cOMO margen con
respecto al poder instituido, sino
del poder factico con que ese dis-
curso marginal aglutina a las obras
a que se aboca y descifra en ellas
su perfil programético, un poder sin
el cual no podria organizarse como
critica ni como historia. Se tra-
tarfa, pues, en general, de un po-
der-de-discurso que, traméandose a
partir de los puntos de articulacién
entre lo que se dicey lo que se ve
—con innegable rigor—, empero no
los ha interrogado con suficiencia,
esto es, no ha inquirido por lo que
en ellos, que como tales puntos de
articulacién son puntos dichos, o
decibles, es definitivamente inar-
ticulable, tan esquivo a la palabra
como acaso a la visién.”

Pablo Oyarzin, Margenes e Institucio-
nes, Santiago, Metales Pesados, 2004,
pp. 161-166.

Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

el trabajo de Diamela como el mio, menospre-
ciando ademais todo deseo de explorar a través
de lo femenino una ofredad que se fugara sim-
bolicamente del modelo de identidad masculi-
no-dominante consagrado como universalidad
por la filosofia. Mi distancia con Raul Zurita
se debia en parte a la connotacién patriarcal de
su encarnacién divina del Verbo. Por la razén
inversa, se explica mi cercania con Diamela y
Lotty, integrantes del CADA en aquellos afios,
que movilizaban el significante “mujer” como
fuerza de transgresién social y artistica de las
marcaciones de poder graficadas no en el cielo
(Zurita) sino que en el pavimento (Rosenfeld)
y los muros de la ciudad (Eltit). Estas coinci-
dencias de género entre las tres explican, desde
ya, que hayamos organizado juntas una expo-
sicién documental de mujeres artistas chilenas
en Vancouver (Canadd) en 1987, “Arte, mujeres
y periferia”: la primera exposicién de mujeres
realizadas desde Chile que resaltaba las estra-
tagemas creativas de lo femenino (usado como
“concepto-metdfora”), para sortear los limites
de la opresién y la censura impuestas en Améri-
ca Latina por una triple fuerza de desposesion:
dictatorial, colonial y patriarcal. Otro filésofo
que deambula por los meandros de la Avanza-
da, era Patricio Marchant: un filésofo singular y
relevante que se atrevié a escribir “Sobre el uso
de ciertas palabras” que gira en torno al deseo
homosexual con motivo de la performance “La
Pieta” de Leppe y Davila (1983). Pero en Mar-
chant, la sublimacién psicoanalitica de la Ma-
dre como refugio arcaico —contra la perversién
simbdlica que emana de “continente negro” de
la femineidad— le hacia vivir atemorizadamente
el feminismo por el peligro, entre otras razones,
que lo Jatente del teatro del inconsciente (y su
interioridad subjetiva) se desplazara hacia una
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@ Feministas en Movimiento#

n grupo de mu-
y asumiendo su
género femens
o pais gebatién
piuta incomuni-
viviendo en la

coOmo Mmujéres
jie o que tene-
gests que sirve
sistema que no

fEST AR se hace
bién asumir la
Io que nos co-

eriosa la neces:
, de darnos un
una manera de

de septiembre
structurar nues
ar el Movimien-
dificil, tento ¥y
sita mucha ma
aer en la repe
fos y esquemas

que para no-

un papel. pero cuando en el grupo “dejar el rollo racional”. acepta
se empezaron a leer las respuestas: nuestras contradicciones, no tens
soy contradictoria, sensible. repri- que “dejar deser’’ para 'ser

midta, miedosa, timida, afectiva, Entre medio almorzamos y 13
responsable, etc. etc., en todas las conversa sequia. Volwimos después

Nos/otras 1, 1983, el Movimiento Feminista por la Democracia se manifiesta frente a la

Biblioteca Nacional, Santiago.

6. Margenes e Instituciones, detalle p. 129.



Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

manifiesta politica sexual de los cuerpos e iden-
tidades en la exterioridad publica.

Llama la atencién que, en las incesantes revi-
siones de Murgenes e Instituciones, no se tome
en cuenta la perspectiva de género ni el enfo-
que feminista para analizar la composicién de
fuerzas (masculinas - femeninas) que tramaban
la Escena de Avanzada. Quizas esta considera-
cién critica de corte feminista hubiese servido
para colocar bajo sospecha la categoria de Van-
guardia que le fue sobre-impuesta a la Avan-
zada como un marco de historizacién tradi-
cionalmente basado en criterios de legitimidad
masculino-dominantes. El modernismo de la
vanguardia no sélo proviene de una matriz occi-
dental (europea-metropolitana) y, por lo mismo,
colonial, sino que ha sido forjado por una escala
de valor y autoridad construida patriarcalmente,
tal como lo han demostrado convincentemente
historiadoras del arte que van desde Griselda
Pollock (a quién citas) hasta Andrea Giunta.
Creo que no se le ha prestado suficiente atencién
en los debates sobre la Avanzada al modo en
que varias de sus practicas y discursos trabajan
con la desintegracion del sujeto (masculino) de
la tradicién humanista, exhibiendo fragmentos
vagabundos de un yo carente de unidad y ver-
dad trascendentes; cultivan el descentramiento
de la figura modernista del Autor mediante una
combinacién promiscua de retazos sacados de
repertorios hibridos; exhiben los dobleces de
género de la escenificacién parédica del cuerpo
travesti que burla las convenciones realistas de
lo masculino y lo femenino. Junto con atender
los flujos de lo corporal, lo somatico y lo pulsio-
nal en pricticas que infringian la ley del discur-
so, Mdrgenes e Instituciones recogié estas sefiales
que transgredian las identificaciones binarias de
género. Quizds haberse fijado en estos rasgos

229



Conversaciin entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019

divergentes habria permitido comprender que
la Avanzada, mas que ilustrar el modernismo de
la Vanguardia, ocupé su ciza como una zona de
desensamblajes (histéricos, politicos y estéticos
y, también, genérico-sexuales) para torcer con
ella el linaje paterno Modernidad-Vanguardia
sobre el cual tanto se ha insistido.

Mirando hacia atrés, salta a la vista que el
campo de discusiones y polémicas en torno a la
Escena de Avanzada ha sido mayoritariamente
dominado por “hombres”y creo que la tnica en
advertir este hecho ha sido D. Eltit. Podria leer-
se —feministamente— esta vigilancia normativa y
correctiva ejercida sobre Margenes e Instituciones
como la demostracién de una autoridad mascu-
lina a la que le es incémodo que, en el caso de
la Escena de Avanzada, sea una autora “mujer”
la que vio depositado en ella el “poder-de-dis-
curso” (P. Oyarzin)** que suele atribuirse a lo
masculino como unico depositario y garante del
saber autorizado. Como trato de evitar siempre
el reduccionismo biolégico-sexual, recurro a la
prevencién anti-naturalista de poner entre co-
millas a las categorias “hombre” y “mujer” para
no confundir el soporte anatémico de los cuer-
pos con las posturas de enunciacién, identidad
y discurso. {Desde ya el campo de la historia
del arte que estd hoy poblado de investigadoras
“mujeres” contintian sosteniendo una relacién
de desconfianza hacia Mdrgenes e Instituciones!
Resulta curioso que las imbricaciones de la di-
ferencia sexual, tal como fueron convertidas en
problemdtica estética y en operacion critica por
la Escena de Avanzada, sigan pasando mis
bien desapercibidas. Quizds haga falta para
remediar esta omisién que la historia del arte
dialogue mds activamente con la teoria femi-

24 Pablo Oyarzian. Mdrgenes e Instituciones, p. 165.
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7. Performance “La Pietd” (1982). Fuente: publicacion “Biblia/Pieta: Davila-Leppe-Richard” (2017). Fotografia: Julia Toro.
Editor: Antonio Bascufian.
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nista (digo esto reconociendo los aportes de
Soledad Novoa, Gloria Cortés, Paulina Va-
ras, Mariairis Flores, Javiera Manzi, Sophie
Halart, entre otras), para subrayar cémo toda
cartografia de discursos (incluyendo la de la
Avanzada y de los debates en torno a ella) estd
atravesada por divisiones politico-sexuales y
ambiguedades de género.

DP: A partir de una serie de iniciativas de in-
vestigacién, documentacién y archivo de las
pricticas artisticas de corte neovanguardistas
(que ciertamente exceden a la Avanzada, pero
se inscriben en su época) el interés por los docu-
mentos se ha intensificado de modos inusitados.
Recientemente se lanzé el “Archivo CADA™,
realizado por la Red de Conceptualismos del
Sur, que demandé afios de trabajo por parte de
multiples investigadores des-territorializados y
que finalmente, fijaron tal coleccién en el Mu-
seo de la Memoria y los Derechos Humanos
(con la complicidad del Museo Reina Sofia).
En muchos sentidos, su activacién temporal
responde a necesidades politico-estéticas del
presente y no a un simple impetu por conocer
el pasado o por reificarlo en objetos para el Mu-
seo, pero esto puede correr el peligro de borrar
aquellas huellas propias del pasado que si no
son analizadas en su contexto, pierden sentido
en nuestro presente. El CADA parece ser un
fenémeno sujeto a multiples apropiaciones y
disputas, por un lado su “coeficiente de artistici-
dad” puede ser reclamado por la historia del arte
en funcién de las zonas de reflexién y creacion
que inauguré con sus “situaciones”; y por otro,
su vinculo con la comunidad es también dispu-

25 Archivo CADA. Astucia prictica y potencias de lo comsin. Editores:
Fernanda Carvajal, Paulina Varas y Jaime Vindel (Eds). Santiago,
Ocho Libros Editores, 2019.

232

“P. Marchant hace una brillante
lectura de la performance La Bi-
blia (1982), pero si queria plantear
algo que siempre me ha llamado
la atencion: su silencio sobre la
participacién que tiene en la ac-
cion NR convocada a ocupar el
lugar del Cristo muerto, recién
descendido de la cruz.... En las
imégenes que registran la accion,
el cuerpo de NR no adopta un
gesto desfalleciente. Al contrario,
marca el punto de erotizacién en
la imagen, en tanto posa con las
piernas abiertas, ofreciéndose.
En lugar de la madre tedrica o del
hijo/a muerto/a, NR ocupa la po-
sicion de una hija/madre sexuali-
zada. Incluso es invocada desde la
voz de Leppe como una figura pe-
netrante cuando le dice a Davila:
“Deja que nos meta el texto a mas
no poder”, ubicando la escritura
de NR en un registro libidinal an-
tes que legal (legal en el sentido
de quien viene a sancionar la “ver-
dad” sobre la escena). La figura
silenciosa e ineludible de la mujer
sexuada en el centro de la escena,
no sélo des-identifica mujer y ma-
dre, sino que multiplica los vecto-
res de deseo. Permite pensar que
al parecer en esta ocasion Mar-
chant no mira para abajo, y que se
le escapa que el deseo polimorfo,
des-edipizado, que hace ahi su es-
cena, no solo no es heterosexual,
sino que podria ser no sélo ho-
mosexual. Quiza lo que ahf acon-
tecia era la posibilidad espectral
de una bisexualidad incitada por
las desidentificaciones de género
en juego, que ponia en cuestion
del propio binomio entre hetero-
sexualidad y homosexualidad.”

Fernanda Carvajal, “El secreto de las
polveras”, RevistaMora N° “5, Buenos
Aires, diciembre 2019.



“M & | reunié territorios artisticos
agrafos de critica y les otorgé una
textura a formas productivas que
poblaban las orillas de escenarios
cuando no marginales si desafilia-
dos. La llamada Escena de Avan-
zada es una categorfa emanada
de la teatralidad del pensamiento
de NR. La nocién de escena no es
casual, obedece a su estética del
nombre y de la lectura. De mane-
ra superinfluyente, se puso sobre
el tapete publico, es un decir, un
“nombre madre” que también iba
atravesar décadas de debate. Sigo
pensando que la lucha que busca
discutir la lectura de ese libro y
reactualizar las obras, excede a
la perspectiva critica misma y se
funda en aspectos ligados a lo que
Pierre Bourdieu llama (por decirlo
de alguna manera) la “dominacion
masculina”. Porque, claro, lo que
esté en disputa es el indispensable
poder critico que ha generado la
obra de NR.

Es provocativo que la bdsqueda
de legitimidad critica por parte de
un grupo de pensadores locales se
establezca desde el repaso por su
pensamiento (un repaso siempre
corrector, normativo) y, mas adn,
sobre su mirada estética. Que ese
repaso, en algunos casos, portd
una pulsién destructiva en relacién
con la teorizacién de NR... lo que
también habla del poder de su es-
critura en una atmésfera cultural
marcada, como en todos sus espa-
cios, por la asimetria de género”.

Diamela Eltit, Revista Taller de Letras
N° 54, primer semestre 2014. Pontificia
Universidad Catdlica. P 142.
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tado por las ciencias sociales, que perciben en
sus experiencias una auténtica versién del arte
social que se desentiende de aquellas tramas de
lo poético que la Avanzada formulé mediante
elipsis y descalces poco redituables para las lec-
turas directas o funcionalistas. En este sentido,
¢qué ocurre con la comprensién de lo politico
que activé y activa (a dos tiempos) el CADA?
Y luego :Cémo es que esa comprensién de lo
politico se ve articulada en el presente en el con-
texto del “furor de archivo™

NR: Tu pregunta me invita a rememorar el
modo en que se relacionaron, en su contexto de
emergencia, la Escena de Avanzaday el CADA.
Primero (hay que repetirlo una y otra vez), la
Escena de Avanzada no designa un conjunto
homogéneo de obras sino que evoca un mapa
de exploraciones disimiles que, pese a la disimi-
litud de sus rasgos, pudieron ser agrupadas en
un mismo territorio gracias a los trazos de unién
que hacian converger entre si sus respectivas in-
clinaciones a desbordar el marco del arte. Ese
mapa (recreado parcialmente en Mrgenes e Ins-
tituciones) incluia al CADA como un referente
protagénico de la aventura compartida de trans-
gresién de las fronteras y los géneros que tomé
forma colectiva en los ochenta. Sin embargo,
basta releer Filtraciones para ver cémo afloran
varias diferencias entre algunos integrantes de
la Avanzada y el CADA, cuyos postulados eran
considerados a veces como demasiado grandi-
locuentes. Desde mis primeros textos en 1980,
valoré la apertura creativa del CADA cuyas “ac-
ciones de arte” iban destinadas a generar asom-
brosas interferencias criticas en la cotidianeidad
social. Luego surgieron desavenencias mias con
Zurita, pese a la admiracién que sentia por su
primer libro, Purgatorio; unas desavenencias
que, por suerte, nunca perjudicaron la relacién
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de cercania y afinidad que me vincul6 desde el
comienzo a Lotty Rosenfeld y Diamela Eltit.
Luego se acentuaron mis criticas al tono me-
sidnico-profético de aquellas fundamentaciones
del CADA bajo influencia zuritiana. Cuando
le dedicamos un Dossier de homenaje a los 30
afios del CADA en la Revista de Critica Cultu-
ral, en noviembre 1999, escribi un texto en el
que manifestaba mis dudas respecto del deseo
redentor de integracién metafisico-revolucio-
naria del CADA que pretendia convertir en
proclama utépica la translimitacién de un “arte
sin distincién” que funcionara como correlato
natural de una “sociedad sin clases”. No com-
partia esta aspiracién del CADA a que el arte
borrara la especificidad de su labor critico-esté-
tica (la de desarticular y rearticular los c6digos)
para fundirse en el continuum de la existencia
humana como mimesis de un mundo sin limi-
tes ni fronteras, sin divisiones ni separaciones.
Me interesaba mds bien el modo en que CADA
combinaba entre si registros de produccién dife-
renciados que se desplazaban entre lo cu/tural (el
arte, la poesia, la literatura, el video, el cine), lo
social (el cuerpo urbano como zona de interven-
cién de la biografia colectiva) y lo po/itico (su ad-
hesién grupal a fuerzas de cambio movilizadas
desde la izquierda), pero dejando marcadas las
estrategias de localizacién del arte que lo hacian
intercalarse en diferentes segmentos de la vida
cotidiana: unos segmentos 7o idénticos entre si ni
subsumibles en un Todo. Me cautivaba el juego de
asociaciones'y disociaciones entre medios estéticos,
flujos sociales y gramdticas de la ciudad que en-
trecortan la figura maximalista del Todo indi-
visible de la sociedad entera, para dar a leer las
rupturas de planos y secuencias entre arte y vida
como desencaje de la representacién politica y
estética. En el libro Archivo CADA, Fernanda
Carvajal, Paulina Varas y Jaime Vindel, comen-
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tan un texto mio de 1980 sobre el CADA re-
prochdndole no “intentar establecer un vinculo
entre el CADA y un movimiento mds amplio
de contestacién antidictatorial”; no inscribir las
acciones del CADA “en términos de la inaugu-
racién de un nuevo movimiento social volcado
progresivamente hacia el futuro democratico™.
Tienen toda la razén en que mi texto no hizo
lo que esperarian de él quienes reivindican al
CADA como enlace integrador entre arte, re-
sistencia cultural y movimiento social segin
una linea orgénica de continuidad y proyeccién
entre la motivacién transformadora del trabajo
artistico y su directa repercusién comunitaria.
Yo tenia mis dudas (y las sigo teniendo) frente
a esta conflanza vanguardista en la validez del
arte como fuerza concientizadora y motor de
una liberacién colectiva susceptible de transfor-
mar las condiciones materiales de existencia, tal
como lo suefian ciertos enunciados del CADA
que postulan “la creacién colectiva de una nue-
va realidad como (tnico y verdadero) trabajo de
arte”. Son muchas las ramificaciones y bifurca-
ciones de lineas suspensivas que separan la aspi-
racion a la integralidad del Todo (estética, comu-
nidad y revolucién) de la suma discontinua de sus
partes, unas partes que no avanzan todas en la
misma direccién siguiendo el mismo ritmo, ni
estin orientadas a cumplir la misma finalidad.
El arte me resulta interesante cuando interviene
esta suma discontinua de las partes, ensayando
cortes y rupturas que trabajan en e/ limite y sobre
los limites entre experiencia, c6digos y represen-
tacion para operar desciframientos y relecturas
de la materialidad del sentido. Confio menos en
la capacidad del arte para abrir las puertas de la
revolucién social y politica que en su habilidad
—mds difusa— para trastocar las relaciones entre

26 Archivo CADA. Astucia prdctica y potencias de lo comiin. pp. 80-81.

235



Conversacion entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019

la realidad y la ficcién mediante saltos de per-
cepcidn, de conciencia y narracién que nos invi-
tan a reformularnos la pregunta de qué es arzey
qué es politica (por imbricados o diluidos que se
encuentren sus bordes) en lugar de volver el arte
y la politica equivalentes entre si. Para emplear
un vocabulario filoséfico y estético que no ma-
nejibamos en aquellos tiempos de la Avanzada,
yo desconfiaba (y sigo desconfiando) del “mo-
delo pedagégico de la eficacia del arte” (Jacques
Ranciére) que presupone una correspondencia
lineal entre la agitacién artistico-cultural, el
movimiento social y el despertar critico de una
comunidad “volcada progresivamente hacia el
futuro democritico”. Me intrigan mds aquellas
obras que desencajan la relacién forma-conte-
nido e imagen-representacién, torciendo los
6rdenes de correlacién preestablecidos entre el
arte y la politica. Creo, ademis, que el arte se
torna politico cuando logra fisurar las ideolo-
gias dominantes en cualquier territorio en el que
ejercen su poder y autoridad culturales, aunque
dicho territorio no sea equivalente a “Chile
entero” como aquel soporte expandido que re-
clamaba maximalistamente el CADA. Quizis
éste sea mi matiz de diferencia con el registro
del “activismo artistico” que inspira el libro Ar-
chivo CADA. Si bien me conmueven “Para no
morir de hambre en el arte” o “Ay Sudaméri-
ca!”, también lo hacen “Traspaso cordillerano”
de Eltit-Rosenfeld, expuesta en el Museo Na-
cional de Bellas Artes en 1981 o bien la obra
“Residuos americanos” que CADA mostré en
una galeria de Washington en el marco de la
exposiciéon IN/OUT de 1983. Son obras que
hablan de carencias latinoamericanas, de indi-
gencia social y trastornos psiquicos, de residuos
y desechos periféricos, de enajenacién mental y
de rebeldias del imaginario, a través de un mon-
taje expositivo que, si bien ocurre en espacios
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"Y es que hay mucho mas por estu-
diar y rescatar que lo que la sobre
exposicion de la Escena de Avanza-
da ha permitido visibilizar. Hay tan-
to més que ha quedado enrarecido
por los discursos dominantes. Y
no se trata de negar la importan-
cia y el valor que estos también
tuvieron... No del todo, al menos.
El asunto que nos interesa —mas
alla de todas las disputas y con-
frontaciones entre escenas, gru-
pos y brigadas que atravesaron el
campo del arte en estos afios- es
ver cmo junto a todo ello también
existié otro plano donde prevalecio
la necesidad de nuclearse en torno
a demandas comunes, de asaciar-
se y regenerar el tejido social den-
tro y fuera de las artes.”

Entrevista de Lucy Quezada a Javiera
Manzi y Paulina Varas, “Poner el cuer-
po”, revista Artishock, 2 de mayo 2016.



“Existian, pese a la atmoésfera
abiertamente represiva, ciertos
gestos, uniones, discusiones, es-
pacios minimos, en los cuales era
posible reconocer y reconocerse.
Alli se consegufa modular la re-
beldia ante un sistema implacable
que no cesaba... Precisamente
en esos bordes, a partir de un
conjunto acotado de escenas y es-
cenarios, se forma el CADA, en el
marco de ese pliegue del repliegue
del mundo del arte, en una especie
de zona acotada pero movilizada
por la pasién politica y cultural a
la que obligaban esos afios... En
ese particular, acotado, angosto
escenario fue notoria la irrupcién
de NR en el campo de las artes
visuales, autora de la ya célebre
nocién “Escena de Avanzada“ y
de lo que més adelante se iba a
denominar como “critica cultural”.
Los artistas Carlos Leppe y Carlos
Altamirano formaron junto a NR
un “grupo” que portaba sus parti-
culares signos estéticos. Artistas
como Eugenio Dittborn y Catalina
Parra se reunian con los escritos
de Ronald Kay. EI CADA se sumé
como otra construccion a partir de

"o

su planteamiento: “ciudad”.

Diamela Eltit, Archivo CADA. Astucia
practicas y potencias de lo comin, Edi-
tores: Fernanda Carvajal, Paulina Varas
y Jaime Vindel, Santiago, Ocho Libros
Editores, 2019, pp. 53-54.
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artisticos cerrados, lleva su radicalidad formal y
conceptual a perturbar los hébitos de recepcién
artistica de las instituciones en las que toma lu-
gar activando desarreglos de la imaginacién que
emancipan la conciencia de sus espectadores.
No quisiera tener que sacrificar la valoracién
critica de la fuerza de desarreglo perceptivo y
simbdlico que contienen estas obras a favor,
exclusivamente, del “activismo artistico” de la
participacién ciudadana consignada en el “No
+” como si la exterioridad publica o la masivi-
dad de los destinatarios fuese el nico criterio
que ratifica lo politico del arte. Para mi, lo cri-
tico-politico del arte se juega en cualquier obra
que, ademds de trabajar con la fantasia como
detonante de cambios poéticos en los imagina-
rios individuales y colectivos, somete a prueba
los limites de su ubicacién artistica (cualquiera
sea esta) cuestionando su entorno de significa-
dos culturales y matrices sociales.

Volviendo a los tiempos de la Avanzada, creo
que fue muy significativa la tensién que separa-
ba a quienes (E. Dittorn, C. Leppe, C. Altami-
rano, C. Parra, etc.) no se sentian obligados a
abandonar la especificidad de los espacios de-
marcados como “espacios artisticos” (museos,
galerias) para que el arte cumpliera un destino
critico-politico y quienes (el CADA) conside-
raban que “la vida concreta de la comunidad era
la Unica obra de arte valida”. Frente a esta ulti-
ma tendencia a privilegiar “la vida como uni-
ca forma creativa” (pese, hay que decirlo, que el
CADA también ocupé espacios cerrados como
museos y galerfas), yo sigo teniendo interés cri-
tico en preguntarme por el “coeficiente de ar-
tisticidad” que es capaz de poner en escena una
obra debido al grado de “autonomia relativa”
(Hal Foster) mediante el cual el arte traza una
distancia mévil y tictica entre las instituciones,
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- LA AVANZADA

FRENTE A M1 DESDICHA EN EL AMOR, PIENSO HOY QUE LA AVANZADA TUVO
PARA MI EL SIGNIFICADO DE ALGO SOLO COMPARABLE CON UNA GRAN ILUSION
PERDIDA, CON UNA PASION ANHELADA. LA VIVI EN MEDIO DE UNA
DESESPERADA INTENSIDAD Y FUE DE UNA ENORME POTENCIA. ERAN MUCHAS
LAS DIMENSIONES DEL CONTEXTO POLITICO QUE RODEABAN A LA AVANZADA,
PERO $@BRE SU DIMENSION COLECTIVA, CREO QUE FUE VIVIDA POR CADA UNO
COMO UN SOBREVIVIENTE PERDIDO EN LA CORDILLERA O COMO ALGUIEN QUE
ESTA A PUNTO DE MORIR.
¥ SIYUNONO EJERCITABA-COMO METODO DE SOBREVIVENCIA PENSAR Y HACER
ARTE, ESTABAS EXPUESTO A CONGELARTE DE TERROR. )

EXPLORACION DEL LENGUAJE, LA REFLEXION SOBRE LOS SIGNOS A TRAVES DE
LOS DESPLAZAMIENTOS DE SOPORTES, EL ARTE-VIDA , EL ARTE VIVO, LAS
TRANSGRESIONES INSTITUCIONALES Y LA CRITICA DE LA REPRESENTACION.

LA EXPERIENCIA QUE YO VIVI MAS DECISIVAMENTE FUE LA AVENTURA DE LA
L”b ; ‘

LA AVANZADA NO SE FORMO COMO UN PROGRAMA, SINO A TRAVES DE
CERCANIAS VITALES Y BIOGRAFICAS. APARECIERON CRUCES, ENCUENTROS QUE
PARECIAN SER CASI PREDESTINADOS. MI ENCUENTRO CON LA RICHARD, LA
INTENSIDAD DE NUESTRO ENSAMBLE, FUE PARA MI UN HITO FUNDADOR DE UNA
SERIE DE EXPERIENCIAS QUE VIVIMOS EN COMPLICIDAD ABSOLUTA, SIEMPRE

“CON LA PRESENCIA CRITICA DE JAVIER AL LADO. EN LA PARCELA DE LOS
RICHARD ME INSTALE CON UNA CASA Y TALLER GRACIAS A LA AUTORIZACION
DE JAVIER, EN AUSENCIA DE LA RICHARD QUE ESTABA EN PARIS.

MI PRIMERA CERCANIA PARA RECORDAR LA AVANZADA, FUE EL. AMOR RICHARD
LEPPE, Y LUEGO ALTAMIRANO, CON QUIEN COMPARTIA CASA Y TALLER.

DESDE AHI NOS CONECTAMOS CON OTROS PERSONAJES. PRIMERO, CON JUAN
LUIS MARTINEZ, QUIEN ME REVOLUCIONO LA CABEZA,YEJ OBRA ME ENAMORO
HASTA LOS HUESOS. ESTABAN ZURITA Y LA ELTIT, ELLOS FUERON NUESTROS
PRIMEROS INTERLOCUTORES LITERARIOS Y NO VISUALES. DELIRABAMOS DIA Y
NOCHE ACERCA DEL REVENTAMIENTO DE LOS SISTEMAS DE CODIGOS. ME
ACUERDO DE LOS DIALOGOS CON ZURITA Y LAS FABULACIONES CON EL
LENGUAJE QUE LLEGABAN HASTA LAS UTOPIAS MAS TERMINALES, Y DESPUES,
HASTA LA HILARIDAD DESMESURADA. PULULABAN, LA BRITO, BALBONTIN,
MAQUIEIRA Y GONZALO MUNOZ. EN OTROS DESPLAZAMIENTOS, EMPEZARON A
CONVERGER ARTISTAS VISUALES COMO DITTBORN Y EL CADA.

LAS RELECTURAS DE LA AVANZADA PARECEN HOY CENTRALIZARLO TODO, PERO
LOS TIEMPOS Y LOS RITMOS DE LAS OBRAS Y DE SUS HISTORIAS ERAN MUY
DISTANTES Y DISTINTOS ENTRE SI. EN MI RECUERDO APARECEN PERSONAJES
COMO PATRICIO MARCHANT, SUDOROSO Y FRIO, CON LA IMAGEN DE
INFELICIDAD DEL QUE RONDABA PROFUNDAMENTE ENAMORADO, UN AMANTE
FRUSTRADO Y FEBRIL, UN NINO A QUIEN NO DEJABAMOS ENTRAR AL JUEGO.
FUIMOS UNOS GRANDES IDIOTAS. ESTE WAGNERIANO LATERO, ESCRIBIA EN
ESOS MOMENTOS, “SOBRE ARBOLES Y MADRES”, LIBRO ENTRANABLE QUE
MERECE TODO MI RESPETO DEL MUNDO. TREMENDO LATERO DEL ALMA MIA,
PERDONA NUESTRA MEZQUINDAD.

APARECE LA IMAGEN DE RONALD KAY ATERRIZANDO DE ALEMANIA CON LA
CATALINA PARRA. VENIAN EUFORICAMENTE VOSTELLIANOS, COMO TRAYENDO
DE EUROPA LAS EVIDENCIAS QUE CORROBORARIAN QUE ESTABAMOS EN LO
CIERTO AL PENSAR EN LA CRISIS DE LOS MATERIALES Y DE LA MOVILIDAD DEL
ARTE. CON EL TIEMPO SE FUE VOLVIENDO MAS ESPESA LA DISCUSION SOBRE
ARTE Y POLITICA , SOBRE TODO EN RELACION A LOS CAMBIOS Y A LAS
SUPUESTAS PERSPECTIVAS DE LA REAPERTURA DEMOCRATICA. EMPEZO A
FORMARSE UN CENTRO POLITICOY UN PACATO DESENFRENO ASPIRACIONAL,

8. Manuscrito inédito de un fragmento de la conversacion entre C. Leppe y N. Richard editada para el catlogo de la
exposicién “Cegado por el oro”, Galeria Tomds Andreu, 1998. Las intervenciones manuscritas son de C. Leppe. Archivo NR.



9. Nelly Richard y Carlos Leppe, 1983. Fotografia: Paz Errazuriz.
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las comunidades y la sociedad. Aun confio en
la especificidad del régimen estético (algo que
tiende a desconsiderar el activismo politico y
cultural del arte) como algo ligado a un traba-
jo simbdlico y conceptual que se compromete
con las vacilaciones de la forma y del sentido,
unas vacilaciones expresivas que, precisamente,
frustran la demanda de practicidad y efectividad
social del llamamiento politico. La lectura que
hace la red Conceptualismos del Sur del trabajo
del CADA en el libro Archivo CADA esti cla-
ramente orientada a potenciar el activismo de
propuestas decididamente volcadas hacia lo co-
lectivo y a valorar dichas propuestas en funcién
de su incidencia en lo comunitario. Me parece
muy coherente la dedicacién entusiasta de la
Red al trabajo del CADA que, efectivamente,
interrelaciond el arte y la politica de un modo
ejemplar en América Latina. El libro Archivo
CADA tiene muchos méritos, partiendo por el
acierto de ir desglosando su propia “politica de
archivos” (dispositivo, método, digitalizacién,
puesta en redes, institucionalizacién, democra-
tizacién del acceso, etc.) como parte constitutiva
de la escritura del libro: un libro que explicita asi
los nudos de problemas con los que se encontra-
ron sus autores, al avanzar en una tarea de maxi-
ma complejidad y envergadura. Esta instancia
de desmontaje del propio trabajo de archivo en
sus fases tanto materiales como politico-insti-
tucionales, es muy valiosa para comprender los
desafios tanto editoriales, metodolégicos, inves-
tigativos y politico-institucionales que supone
la conversién de una documentacién artistica
en archivo publico. También resulta muy esti-
mulante que los textos del libro resalten con
tanta nitidez la grandeza del CADA que con-
siste en haber optado por la multiplicacién de
la figura de lo colectivo, en contra de la indivi-

dualidad de la firma y del individualismo de lo
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privado, insistiendo en las figuras de la asociati-
vidad, de la colaboracién, de la solidaridad, etc.
como figuras que, todas ellas se mueven a favor
de “lo comun”. Me parece, ademds, que una de
las lecturas mds innovadoras del libro es la que
realizan Fernanda Carvajal y Jaime Vindel al
emprender una lectura bio-politica de la nocién
de “vida” que inspir6 al CADA. El libro Archi-
vo CADA es muy eficiente en redimensionar el
vinculo del CADA con otros espacios de movi-
lizacién social y politica a los que les contagié
su creatividad durante los ochenta. Este redi-
mensionamiento politico-social de su legado
ofrece, como se afirma en el mismo libro, “una
clave desplazada de su reinscripcion (neo)vanguar-
dista como parte de la Escena de Avanzada™ que,
al enfatizar sus vinculos plurales con asociacio-
nes culturales y movimientos sociales, insiste en
traspasar la clausura del sistema-arte. Al mismo
tiempo, me pregunto cémo hacerlo para que el
enmarque sociologista de este gesto que busca
autonomizar al CADA de sus vinculos internos
con la Escena de Avanzada para favorecer su
directa cercania con los movimientos sociales,
no borre un dato de contexto que es parte cons-
titutiva de nuestra historia y memoria del arte
experimental durante los ochenta: la de haber
habitado el mismo territorio al que se refiere
Margenes e Instituciones para compartir, entre
todos, la pregunta de cémo renovar politica-
mente el arte. En palabras de D. Eltit: “En estos
bordes, a partir de un conjunto acotado de esce-
nas y escenarios, se formé el CADA, en e/ marco
de ese pliegue del repliegue del mundo del arte, en
una especie de zona acotada pero movilizada
por la pasién politica y cultural a la que obliga-
ban esos aflos™®. La trama de nuestros recuerdos

27 P 83.
28 Diamela Eltit, “Los tiempos en el tiempo”, Archivo CADA. P. 53.
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interpersonales sobre cémo se fue armando la
escena artistica de los ochenta en el Chile de la
dictadura nos dice que no habria que extraviar
el recuerdo “acotado” de este “pliegue del repliegue
del mundo del arte”, compartido obsesivamente
mediante interminables conversaciones entre
quiénes (mads alld de sus diferencias de enfoques
o, quizds, debido a lo extremadamente afilado
del corte de cada una de estas diferencias) se
habian elegido intensivamente como mutuos
interlocutores en medio del descampado®. Es-
tas rondas de conversaciones y polémicas for-
man una huella indisolublemente compartida
entre el CADA vy los integrantes de la Escena
de Avanzada, una huella cuya testimonialidad
biografica, histérica y politica no puede ser des-
alojada de ninguna reclasificacién documen-
tal-archivista de materiales y recuerdos que nos
siguen siendo vitalmente propios, inapropiables.

29 Dice E Balcells: “detestindonos, admirandonos y elevando
nuestras diferencias a la maxima expresion, éramos unos y otros
los unicos interlocutores respectivamente validos”. Conversacion
con Fernando Balcells en CADA DIA: Ja creacidn de un arte social.
Editor: Roberto Neustadt, Santiago, Editorial Cuarto Propio,
2001, p. 71.

242




Este libro ha sido impreso en los
talleres de Andros Impresores en julio
de 2020. Se tiraron cuatrocientos
ejemplares en un formato de 16.5 x
23 cm. Interior de doscientas cuarenta
y cuatro pédginas en papel bond
ahuesado de 90 g. impreso en 1/1
color. Portada en papel couché opaco
de 300 g. impresa en 4/4 colores.



La preparacion de este libro se vio bruscamente atravesada por
el “estallido social” (revuelta, insurreccion) de octubre 2019, que
nos precipitd en un tiempo vertiginoso de ruptura y dislocacio-
nes. La excepcionalidad de lo acontecido en Chile -revelacion,
crisis y abismo de incertidumbre- nos interpeld a todos con el
suficiente vigor como para repensar la oportunidad, validez y
pertinencia de cada proyecto, desde la intima conviccion de que
ya nada seguira igual o que aquello que perdure cambiara inevi-
tablemente de lugar y posicion.

Es cierto que la radicalidad y explosividad del “ahora” podrian
volver superflua o bien irrisoria la voluntad de querer retomar este
debate sobre arte, critica, politica, memoria y archivos. Sin em-
bargo, pensamos que no todos los ritmos y frecuencias que mo-
dulan nuestras vidas tienen que ser concordantes entre si. Junto
con dejarse inquietar por las fuerzas vivas de un acontecer poli-
tico y social que no da tregua, es posible demorarse (tardarse en
interrogar formas y conceptos, ocupando la pausa y el intervalo)
para analizar las variaciones del sentido: la relacion -multiple, es-
tratificada- entre transformacion social e invencion de lenguajes,
entre derrumbe de las instituciones y generacion de escenarios
alternativos, entre experimentaciones micro-politicas y figura-
ciones expresivas de los imaginarios del cambio. La Escena de
Avanzada y su agitada memoria artistica y politica de los tiempos
de la dictadura no son ajenas al tema de como conjugar el tajante
rechazo a las dominaciones de poder con la creacion de utopias
en acto que, a cargo de subjetividades desobedientes, reformulen
el mapa de los posibles.
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