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Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

Presentación. 

En respuesta a la invitación que recibí del 
Departamento de Artes Visuales de la  
Universidad de Chile a comienzos del 20191, 
comencé a darle forma a este libro –sobre las 
“reescrituras y contraescrituras de la Escena de 
Avanzada”– con el propósito de reunir algunas 
intervenciones (mías y de otros) que, desde la 
publicación de Márgenes e Instituciones en 1986 
hasta ahora, fueron  parte de intensos y extensos 
debates críticos. Quienes nos involucramos 
en este proyecto editorial considerábamos  
de interés juntar estos materiales como 
contribución teórica a una reflexión sobre las 
relaciones entre arte, crítica, política, memoria 
y archivos en Chile. 

	 La preparación de este libro se vio 
bruscamente atravesada por el “estallido social” 
(revuelta, insurrección) de octubre 2019, que 
nos precipitó en un tiempo vertiginoso de 
rupturas y dislocaciones. La excepcionalidad 
de lo acontecido en Chile –revelación, crisis y 
abismo de incertidumbre– nos interpeló a todos 
con el suficiente vigor como para repensar la 
oportunidad, validez y pertinencia de cada 
proyecto,  desde la íntima convicción de que  ya 
nada seguirá igual  o que aquello que  perdure 
cambiará  inevitablemente de lugar y posición.  
Son, por el momento, impredecibles las 
combinaciones híbridas que mezclarán lo viejo 
(lo que se busca destituir pero cuyas huellas 

1	 Agradezco muy especialmente por esta invitación a Arturo 
Cariceo, Director de Extensión y Publicaciones del Departamen-
to de Artes Visuales de la Facultad de Artes de la Universidad de 
Chile.
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quedarán  inscritas en cualquier “hoja en blanco”  
como remanente espectral)  con lo nuevo (lo que 
se encuentra en proceso de auto-constitución).         
 Es cierto que  la radicalidad y  explosividad  del  
“ahora” podrían volver superflua o bien irrisoria 
la voluntad de querer retomar este debate 
sobre arte, crítica, política, 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 sí. Junto con dejarse inquietar por 
las fuerzas vivas de un acontecer político 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 relación –múltiple, estratificada–  
entre transformación social e invención de 
lenguajes, entre derrumbe de las instituciones  
y generación de escenarios alternativos,  
entre experimentaciones micro-políticas y 
figuraciones expresivas de los imaginarios del 
cambio. La Escena de Avanzada y su agitada 
memoria artística y política de los tiempos de 
la dictadura no son ajenas al tema de cómo 
conjugar  el tajante  rechazo a  las dominaciones 
de poder con la creación de utopías en acto 
que, a cargo de subjetividades desobedientes,  
reformulen el mapa de los posibles.

	 En el texto escrito para su reciente exposición 
“Notizen” (noviembre 2019), Gonzalo Díaz 
alude al dilema de los tiempos y modos entre, 
por un lado, la concentración y el recogimiento 
del arte y, por otro, las urgencias y el paroxismo 
de  la calle: “Hay algo, sin embargo, a lo que no 
podría dejar de referirme. Esos ruidos rítmicos 
y metálicos de ollas, sartenes y cacerolas que 
se armonizan y contrapuntean con bocinas y 
sirenas de distinto timbre e intensidad, que se 

Presentación
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dejan escuchar cerca y muy lejos del taller en el 
que escribo esta presentación, 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 tensión social que deja en cinco días 
la ciudad devastada y al arte reducido al silencio, 
surge la imagen del Ángel de la Historia, con 
un demonio esta vez, ardiendo amarrado a sus 
espaldas, dejando las palabras abuso, muerte, 
defenestración, incendio, sistemas despóticos, 
fracturas, ruina, corrupción, abismos anárquicos 
girando en el aire contaminado. En este contexto 
de máxima asimetría entre el silencioso espacio 
privado del taller y el fulgor bullanguero de 
la calle que arde, la obra se repliega, o más 
exactamente, es replegada sobre sí misma, en 
el invierno concentrado de su propio lenguaje. 
Sería octubre, entonces, el mes más cruel”.  

	 Para este libro sobre arte, crítica, política, 
memoria y archivos en Chile,  octubre (octubre 
2019) ha sido el mes más tempestuoso de todos, 
si le llamamos “tempestad” –para seguir con la 
alegoría benjaminiana– a la condición de ser 
empujado irresistiblemente hacia un futuro 
incierto justo cuando se intentaba mirar atrás 
(reconfigurando los restos del pasado) desde un 
presente estallado en mil pedazos.       
 
                              Nelly Richard, diciembre 2019. 
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Introducción a Márgenes e 
Instituciones, 19861. 

La secuencia de obras sobre la cual reflexiona 
este libro pertenece al campo no oficial de la 
producción artística chilena que, gestada bajo el 
régimen militar, se agrupó bajo la denominación 
de Escena de Avanzada. Quienes integran dicha 
escena reformularon, desde fines de los años 
setenta, mecánicas de producción creativa que 
cruzan las fronteras entre los géneros (las artes 
visuales, la literatura, la poesía, el video, el cine, el 
texto crítico) y que amplían los soportes técnicos 
del arte a las dinámicas procesuales del cuerpo 
vivo y de la ciudad: el cuerpo, en el arte de la 
performance, actuó como un eje transemiótico 
de energías pulsionales que, en tiempos de 
censura, libera márgenes de subjetivación 
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 poesía y literatura, de escrituras críticas2– se 
caracterizó por extremar su pregunta en torno a 

1	 Introducción a: Nelly Richard, Margins and Institutions. Art in 
Chile Since 1973. Edición bilingüe inglés - español. 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 Dávila, Víctor 
Hugo Codocedo, Elías Adasme, etc.) y en interacción con las 
textualidades poéticas y literarias de Raúl Zurita y Diamela Eltit, 
la Escena de Avanzada armó una constelación de voces críticas 
de la que participaron filósofos y escritores como Ronald Kay, 
Adriana Valdés, Gonzalo Muñoz, Patricio Marchant, Rodrigo 
Cánovas, Pablo Oyarzún y otros.
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las condiciones límites de la práctica artística en 
el marco totalitario de una sociedad represiva; 
por apostar a la imaginación crítica como fuerza 
disruptora del orden administrado que vigila la 
censura; por reformular el nexo entre “arte” y 
“política” fuera de toda dependencia ilustrativa 
al repertorio ideológico de la izquierda sin dejar, 
al mismo tiempo, de oponerse tajantemente al 
idealismo de lo estético como esfera desvinculada 
de lo social y exenta de responsabilidad crítica 
en la denuncia de los poderes establecidos.

	 Sin duda que la peculiaridad histórica de la 
Escena de Avanzada se debe a las circunstancias 
en las que formuló su productividad crítica. 
Escena que emerge en plena zona de catástrofe 
cuando ha naufragado el sentido debido no sólo 
al fracaso de un determinado proyecto histórico 
–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 deberá ser reinventado, 
comenzando por la textura intercomunicativa 
del lenguaje que, habiendo sobrevivido a la 
catástrofe, ya no sabe cómo nombrar los restos. 
La toma de poder que ocasionó la fractura del 
anterior marco de experiencias sociales y políticas 
de la Unidad Popular desintegró también sus 
pautas de significación y lenguaje, llevando lo 
histórico a una crisis total de reconocimiento e 
intelegibilidad. Una vez escindido el código de 
representación por las violentas fracturas que 
disociaron conciencia interpretante y materia 
de la experiencia, sólo quedaba formular enlaces 
hasta entonces desconocidos para recobrar el 
sentido residual de una nueva historicidad social 
ya irreconciliable con la Historia en mayúscula 
de los vencedores.

Introducción a “Márgenes e Instituciones”, 1986
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	 La escena de “avanzada” marca el surgi-
miento de prácticas del estallido en el campo 
minado del lenguaje y de la representación; 
prácticas para las cuales sólo la construcción de 
lo fragmentario y sus elipsis de una totalidad 
desunificada logran dar cuenta del estado de 
dislocación en el que se encuentra la categoría 
de sujeto que estos fragmentos retratan ahora 
como una unidad devenida irreconstituible.

	 El quiebre de todos los pactos vigentes de 
legitimación simbólica 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 
había cómo remediar la crisis de verosimilitud 
de las ficciones de coherencia y estabilidad que 
parecían sustentar las tradiciones sociales y cul-
turales de la historia nacional. De ahí, entonces, 
la incansable actividad de reformulación de los 
signos llevada a cabo, dentro del arte, por la Es-
cena de Avanzada y su manía de la sospecha que 
impulsan a revisar cada maniobra de discurso: a 
desocultar los artificios de representación oficial 
puestos al servicio de las mentiras dictatoriales; 
a denunciar los ilusionismos de la tradición con 
los que el régimen militar cita fraudulentamen-
te al pasado para darle un origen a su impostura.

	 Una de las principales características de 
la Escena de Avanzada fue su voluntad de 
desestructurar los marcos de compartimentación 
de los géneros y las disciplinas con que el orden 
excluyente de la tradición canónica intenta 
recluir el trabajo creativo en el interior de las 
estrechas fronteras de especialización artística 
y académica que desvinculan dicho trabajo del 
campo de fuerzas y conflictos de la exterioridad 
social. La necesidad no sólo de mezclar técnicas y 
géneros sino de extender el formato circunscrito 

“M & I es la recreación escritural 
no sólo de la Avanzada sino de una 
década. Cualquier objeción que 
se le haga, queda eclipsada por 
el siguiente hecho: se habla aquí 
de la fragmentación de un sujeto 
histórico y de la aventura fallida 
de su recomposición; se narra la 
historia de este acto fallido, en 
cuyo tránsito el sujeto esboza mar-
cas que 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 equívoco del agonizante. 

… Una de las cualidades de esta 
mirada sobre la Avanzada es el 
incluir las críticas hechas a este 
grupo –su tono autoritario, su ca-
rácter elitista y extranjerizante–, 
procesándolas como malos enten-
didos en el juego de la recepción 
en una sociedad marcada por el 
aislamiento y la anomia… Pero so-
bre todo está el riesgo y la pasión 
de una escritura inclaudicable, de 
una aventura crítica, de una ética”. 

Rodrigo Cánovas, Márgenes e Insti-
tuciones, Santiago, Metales Pesados,  
2007, p. 146.



1. Portada de la edición bilingüe de Márgenes e Instituciones, editada en 1986 por Art & Text (Melbourne) y Francisco 
Zegers Editor (Santiago de Chile).



2. Portada de la carpeta del seminario FLACSO realizado en ocasión de la publicación de Márgenes e Instituciones.
El diseño fue creado por Gonzalo Díaz y la carpeta impresa serigráficamente por Nury González. Archivo NR.
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del arte hasta borrar, incluso, toda frontera de 
delimitación entre lo artístico y lo no-artístico 
para culminar en la fusión utópica arte / vida 
(al estilo del grupo CADA), expresó, primero, 
una rebeldía contra el sistema de restricciones 
y prohibiciones con que el autoritarismo militar 
acota y vigila la circulación de los signos. 
El gesto de la Avanzada de desobedecer las 
asignaciones de formato convencionales que fija 
la tradición artística y literaria (el cuadro para 
la pintura; el libro para la poesía o la narrativa), 
denunciaba –figuradamente– los abusos de 
autoridad con los que el régimen militar 
custodia las fronteras del Orden. Al transgredir 
los límites 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 infracción de esta lógica concentracionaria 
de los espacios vigilados adoptó, en la Escena 
de Avanzada, la forma de relatos de extra-
muros cuyos imaginarios tránsfugas le dieron 
movilidad e itinerancia al concepto de “margen” 
que simbolizó su pasión del des-enmarque.

	 Del formato-cuadro (la tradición pictórica) 
al soporte-paisaje (la materialidad viva del cuer-
po social), la Avanzada puso en marcha un itine-
rario de desbordamiento de los límites de espa-
cialización de la obra de arte que llegó a abarcar 
la ciudad y sus dinámicas espacio-temporales 
de recorridos urbanos3. Son varios los artistas 
de la Avanzada que postularon una espacialidad 
alternativa a los recintos de arte cercados por 
la institución, mediante un “arte-situación” que 
reprocesaba creativamente micro-territorios de 

3	  Los trabajos “Para no morir de hambre en el arte” (1979) y 
“¡Ay Sudamérica!” (1981) del grupo CADA son especialmente 
representativos de esta secuencia de intervenciones urbanas.	

Introducción a “Márgenes e Instituciones”, 1986

“M & I inscribe y valora. Y si “lo 
que subsiste es el texto”, ¿qué 
sucede con el off? ¿La Institución 
Textual también se confirma? … 
Siempre subsiste la cuestión de 
si lo que no se escribió existe. ¿El 
único destino de las artes visuales 
estaría en la escritura?”  

Francisco Brugnoli, Márgenes e Insti-
tuciones, Santiago, Metales Pesados, 
2007, pp. 179-180.
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experiencias cotidianas. Se les llamó “acciones 
de arte”4 a estas obras cuyas estructuras ope-
racionales se mantienen abiertas y cuyos ma-
teriales (aconteceres biográficos, transcursos 
comunitarios) permanecen inconclusos, garan-
tizando así la no-finitud del mensaje artístico 
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-
feld5, el arte de la “avanzada” ofreció sus signos 
al devenir colectivo de una participación múl-
tiple e inacabada, recurriendo a la “temporali-
dad-acontecimiento” de obras que se proyectan 
como obras siempre en curso.

	 Además de la ciudad y su territorio vigilado 
por diversas señaléticas represivas, el cuerpo 
–físicamente castigado por la violencia de la 
tortura y la desaparición– se convierte en el otro 
soporte que privilegia el arte de la Avanzada. 
Como frontera entre lo público y lo privado 
(entre el diseño macro-histórico y las tramas 
biográficas; entre el molde social y las pulsiones 
subjetivas), el cuerpo define un límite estratégico 
que el autoritarismo había buscado traspasar para 
difundir miedos y censuras en las dimensiones 
más recónditas del cotidiano. El cuerpo como 
zona sacrificial de ritualización del dolor que 
se auto-inflige  heridas para solidarizar con lo 
históricamente mutilado en una misma cicatriz 
redentora (Raúl Zurita, Diamela Eltit) o bien 

4	 Esta noción fue puesta en circulación 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 crítico”, Revista Umbral, 1980, Santiago.	
5	 Ver: Eugenia Brito, Diamela Eltit, Gonzalo Muñoz, Nelly Ri-
chard, Raúl Zurita, Desacato (sobre la obra de Lotty Rosenfeld), Santia-
go, Francisco Zegers Editor, 1986.	
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el cuerpo como simulacro cosmético y parodia 
de identidades que burla el binarismo sexual de 
las identificaciones de género (Carlos Leppe, 
Juan Dávila), permitió que una gestualidad no 
codificada por el discurso público hiciera aflorar 
ciertos estratos de significación reprimida que 
accedieron así, somáticamente, a una fluyente 
superficie de lectura carnal.
	
	 La constelación de obras de la Escena de 
Aavanzada no sólo pretendió resimbolizar lo 
social fuera de las coordenadas represivas que 
lo encadenaban, sino, también, reintensificar 
el deseo individual y colectivo abriendo líneas 
de fuga en los bloques de identidad y conducta 
normadas. La elección del cuerpo y de la ciudad 
como materiales artísticamente desobedientes 
pretendió asignarles un valor de auto-modelaje 
crítico a zonas de la cotidianeidad social que la 
dictadura había querido convertir en escenarios 
de autocensura y microrepresión.

	 El intenso trabajo de reconceptualización 
artística que llevó a cabo la Escena de Avan-
zada en su desmontaje retórico-discursivo de 
las ideologías culturales del poder, usó proce-
dimientos (de recorte y montaje: de collage) 
que parecían 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 traducción 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 políti-
ca que se produjeron en torno a las fracturas de 

Introducción a “Márgenes e Instituciones”, 1986

“La existencia de un tipo de es-
critura como el de la Escena de 
Avanzada fue un esfuerzo en 
cierto sentido trágico, porque se 
fundió y se consumió en su propio 
deseo, insistió en existir a pesar 
de las condiciones externas a ella. 
A veces pienso que, al modo de 
la Antígona de Anouihl, podría 
haber estado diciendo: “Yo es-
toy aquí para otra cosa que para 
comprender. Yo estoy aquí para 
deciros no y para morir”. Tal vez el 
gesto de esa escritura haya sido 
un gesto de señalar la ausencia 
de todo cuanto habría hecho posi-
ble su existencia. Tal vez esta sea 
una de sus paradójicas relaciones 
con la realidad social de este país 
en los últimos años, y tal vez por 
eso sus propuestas muchas veces 
hayan incluido como presupuesto 
la propia exclusión”. 

Adriana Valdés, Márgenes e Institucio-
nes, Santiago, Metales Pesados,  2007, 
p. 190. 
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la representación. Si bien las obras de la Avan-
zada recurrieron al simulacro y a la parodia 
como procedimientos deconstructivos que se 
asocian al discurso artístico 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 
analítica y formal hacia cualquier supuesto de 
inmediatez y transparencia de la realidad, así 
y todo, no hay nada en el arte de la Avanzada 
que pueda confundirse con las retóricas 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 espectáculo vacío de su 
propia cultura del simulacro. Muy lejos de la 
ociosidad de esta espectacularización primer-
mundista de la imagen-mercancía, la Escena 
de Avanzada –inscrita en el contexto de mi-
seria y terror de un país bajo régimen mili-
tar– experimentó con los recursos de la crítica 
postmodernista sin nunca dejar de lado la in-
tención 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 prácticas de la Avanzada surgieron, en 
el contexto militar chileno, bajo los efectos de 
administración de la censura y de su versión 
internalizada: la autocensura6. La asunción 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 Cánovas, “Lectura de Purgatorio” en revista Hueso Húmero 
N°10, 1981, Lima; Raúl Zurita, Literatura, lenguaje y sociedad, San-
tiago, Ediciones CENECA, 1983; Bernardo Subercaseaux, Notas 
sobre autoritarismo y lectura, Santiago, Ediciones CENECA, 1984.



3. Tríptico de la exposición 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 proyección 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 Contemporáneo de Sydney. Archivo NR.
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a sus operadores a la hipervigilancia de los có-
digos, marcó la autoreflexividad de un arte que 
aprendió así a desplegar toda su sabiduría 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 imágenes disfrazadas 
de elipsis y metáforas. Estas obras conjugaban 
el rigor operatorio de sus réplicas contrains-
titucionales a las prohibiciones de la censura 
con el sobregiro retórico de los dobleces del 
sentido que trazaban oblicuamente sus poéti-
cas de la ambigüedad.

	 La dimensión de la autocensura opera en 
torno a lo 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 imantación de la 
lectura que incorpora a su trabajo subyacente de 
recolección del sentido las señas de lo escondi-
do, para luego activar su potencialidad disidente 
siguiendo ciertos ejes de contra-lectura oficial 
que comparte con receptores cómplices.

	 La hipercodificación de los enunciados 
según claves soterradas que necesitan de una 
arqueología compleja en sus rastreos y excava-
ciones para desenterrar las significaciones pro-
hibidas, les valió a los textos y las obras de la 
Avanzada la calificación de obras y textos her-
méticos, crípticos. 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-comunicación más bien mi-
noritario. Esta marginalización de la Avanzada 
que vivió reducida a sub-circuitos de recepción 
cultural,  si bien disminuyó el impacto social de 



4. Proyección en las salas del Festival de Adelaida de las imágenes de: Raúl Zurita (“No, no puedo más”, 1979) en la 
parte superior; y en la parte inferior, una fotografía de Paz Errázuriz (“La Manzana de Adán”, 1986) y el volante de “¡Ay 

Sudamérica!”, (CADA, 1981). Archivo NR.



5. Diaporamas realizados por Eugenio Dittborn y Gonzalo Díaz a modo de participación en el Festival de Adelaida. 
Acompaña el diaporama de E. Dittborn, el sobre con el título de la obra (“Baquedano Square”) escrito por él; y en el 
caso de G. Díaz, las indicaciones de orden y tiempo mecanografiadas por el artista e intervenidas a mano. Archivo NR.
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sus manifestaciones,  puso al mismo tiempo sus 
obras y  textos relativamente a salvo de la censu-
ra oficial que veía 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 ideológico-popular de lo nacional.

	 A partir de los años ochenta, la Avanzada 
comenzó a hacerse presente en el circuito in-
ternacional, debido a circunstancias más bien 
azarosas7. El referente sub-local de la Avanzada 
se topó,  entonces,  con las expectativas de un 
circuito de recepción metropolitana que espe-
raba de estas obras nacidas bajo dictadura que 
manifestaran el dramatismo de su situación po-
lítica con transparencia, explicitud y referencia-
lidad. Dicho circuito de recepción internacional 
esperaba de ellas que eliminaran las señas de 
opacidad que, a modo de protección y defensa, 
habían ido condensando en su interior como si 
estas señas de la censura (consideradas ya su-
perfluas a la hora de exhibirse en los museos 
internacionales) perjudicaran la traducción de 
una lectura más universal. El pedido museográ-
fico de documentalidad y testimonialidad que el 
circuito metropolitano les dirigía a estas obras 
chilenas nacidas bajo represión, quería obligar 
su arte de la contra-dictadura a la denotatividad 
de un mensaje que sólo  expresara la violencia 
del síntoma histórico sin atender la problema-
ticidad de los lenguajes encargados de transfi-
gurar este síntoma.  Aquel pedido metropoli-
tano que agota su curiosidad informativa en la 
transparencia documental y testimonial de las 

7	 Así ocurrió con motivo de la presentación no-oficial de Chile 
en la Bienal de París (1980) y con la Bienal de Sydney (1982) para 
las que actué –improvisadamente– de “curadora” de la selección 
chilena.

Introducción a “Márgenes e Instituciones”, 1986

“Pienso que el trabajo de NR pue-
de ser definido globalmente como 
un intento por reformular en Chi-
le la crítica de las artes visuales. 
Tres factores se me ocurre que 
convergen en este propósito de 
reformulación. El primero es el 
recurso a modelos semiológicos y 
retóricos del neo-estructuralismo 
francés para describir e interpretar 
las operaciones de arte a partir de 
su nivel significante, como dispo-
sitivos materiales de producción 
de significados... El segundo es 
la transformación efectiva de un 
segmento de las artes visuales y 
literarias en Chile, más o menos 
de 1975, en donde se presume la 
eficacia implícita de modelos si-
milares a los que la nueva crítica 
asume como aparato metodológico 
para sí misma y que tendría su eje, 
precisamente, en la reivindicación 
del significante material. De la 
previa y postulada coincidencia 
de estos dos factores se sigue un 
tercero, que no sé si llamarlo así, 
y que explaya diacrónicamente el 
propósito como un programa en 
curso,  sujeto a calces y dislocacio-
nes, a revisiones y planteos, que 
apunta, digo, a una imbricación 
riesgosa –y, supongo, utópica– del 
discurso crítico y la producción de 
arte, de la teoría y la práctica. Este 
propósito da la idea de la ambi-
ciosidad del proyecto, así como 
también lo muestra, tal creo que 
ha sido, abierto a la contingencia, 
quebrado en la coyuntura y no pro-
clamatorio –como más de una vez 
se ha dicho y como más de una vez 
pudo dar motivo para que así se 
pensara– de una presunta voluntad 
unívoca de inculcar un dogma, de 
repetir invariablemente una misma 
pauta establecida“.

Pablo Oyarzún, Márgenes e Institucio-
nes, Santiago, Metales Pesados, 2007, 
pp.  161-162.  
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obras, ejerció sobre la Avanzada un nuevo tipo 
de  censura al hacer valer su  demanda socio-po-
lítica de “contenidos” que no se dejaran opacar 
por la problemática discursiva de las “formas”. 
Esta demanda de referencialidad directa for-
mulada por el circuito de arte metropolitano 
quiso  borrar precisamente aquella dimensión 
de las obras que les resultaba lingüísticamen-
te constitutiva: la del juego y la torsión con los 
signos que estas obras habían ideado no sólo 
como recurso de sobrevivencia contra la censu-
ra y la represión del autoritarismo militar sino, 
además, y más complejamente, como una tác-
tica experimental de resistencia crítica que se 
oponía a toda hegemonía del Significado. En 
efecto, la oblicuidad metafórica de las obras de 
la Avanzada también sirvió para frustrar un 
cierto reduccionismo ideológico de la cultura 
militante que quería traducir-reducir el arte a 
un simple realismo social de la contingencia, 
haciendo calzar temáticamente 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 significación oficial del autoritarismo y, a 
la vez, la incomodidad de tener que resistir-
se a las directrices ideológicas de la cultura 
partidaria que le exigía al arte subordinarse 
ilustrativamente al temario de la recuperación 
democrática. Son obras que combatieron los 
dos operativos de totalización del sentido que 
se realizaban bajo marcas políticamente 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 desvía lo linealmente programado 
hacia zonas de dispersión y errancias.
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	 La cantidad de fracturas producidas en el 
Chile post-golpe afectó no sólo el cuerpo so-
cial y su textura comunitaria, sino también las 
representaciones de la historia aún disponibles 
para un sujeto quebrantado en su memoria y 
su identidad nacionales. Ya no quedaba historia 
ni concepción de una historicidad trascendente 
que no estuvieran enteramente socavadas por la 
revelación del fracaso o del engaño.  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 simetría invertida 
si no logra descentrar su narrativa emblemáti-
ca) eran ya capaces de orientar al sujeto cultural 
hacia una coherencia de sentido o finalidad de 
interpretación. La Escena de Avanzada surge en 
la brecha de dolor e insatisfacción dejada entre 
estas dos historias que se disputan un presente 
fracturado: entre la oficialidad represora de la 
historia dominante por un lado y, por otro, la 
historia en negativo de sus víctimas 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 posición de descalce que ocupó la Avanza-
da en el campo de recomposición sociocultural 
chileno. Por supuesto, el arte de la Avanzada se  
pronunció en franca contraposición al régimen 
militar pero, a la vez, se ubicó 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 recomposición democrática 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 
diagnósticos sobre cultura y autoritarismo.

Introducción a “Márgenes e Instituciones”, 1986

“El libro de NR,  me parece, intenta 
formalizar una historia “otra”, en 
verdad casi una histérica o neu-
rótica memoria, inaugural en el 
campo visual chileno.  Sería lícito 
pensar, según el orden del discur-
so, que la autora del libro actuaría 
como madre o como padre. Yo más 
bien me ciño 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 atávica fundación. Fun-
dación enmascarada y encubierta 
en la obra de los artistas. Creo 
que aquí anuda la fascinación y 
la repulsión que pudiera provocar 
este libro. El terror del libro que 
ofrece en discursos, en imágenes, 
la imagen descascarada de sucesi-
vas fecundaciones  paródicas, elíp-
ticas de padre y madre pero que, 
no obstante, rasguñan los bordes, 
acosando la escritura que puntean 
estas obras filiales”. 

Diamela Eltit, Márgenes e Institucio-
nes, Santiago, Metales Pesados, 2007, 
p. 160.
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	 Las ya difíciles relaciones entre la Escena 
de Avanzada y los circuitos de institucionalidad 
política de la izquierda chilena se complicaron 
aún más 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 redemocratización del 
país. Con motivo de esta lucha, se formulan, 
durante el año 1983, varios llamados artístico-
culturales a solidarizar con las protestas 
nacionales, cuyos títulos (“Ahora Chile”, 
“Contingencia”, etc.) expresaban el deseo 
de que el arte se vinculara más directamente 
con la militancia ciudadana. Dichos llamados 
exacerbaron la tensión entre, por un lado, el 
énfasis crítico-experimental de las obras de la 
Avanzada que no querían abandonar el corte 
deconstructivo de sus análisis de los signos y, 
por otro, el arte del compromiso político y de 
la protesta social que requerían  del  lenguaje 
denunciante-testimonial para movilizar a 
la comunidad. El llamado “contenidista” 
de la cultura opositora a que el arte social 
hiciera más explícita su adhesión temática a 
las luchas populares poniéndose al servicio 
de lineamiento programáticos, terminó de 
encerrar las preocupaciones de la Avanzada en 
el minoritario paréntesis de lo experimental.

	 A diferencia de cómo 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 más críticas 
de la Avanzada trabajaron siempre con una 
temporalidad retóricamente desprovista de 
toda heroicidad; una temporalidad histórica 
basada en las figuras trizadas de un relato lleno 
de vacíos que, por lo mismo, se había vuelto 
casi inenarrable. El encuentro entre el arte 

“En el caso de M & I, se trata de 
un discurso de tendencia y que por 
lo tanto se propone no sólo hacer 
inteligible a un sector de la produc-
ción artística (la “neovanguardia” 
o “Avanzada”) sino que también 
articular y poner en escena su su-
premacía dentro de la década. En 
ello descansan precisamente las 
razones íntimas del tenso espíritu 
de rigor y del tono crispado que 
caracterizan a la nomenclatura y 
al léxico semiológico-gramsciano 
escogidos. Ello explica también la 
consistencia del punto de vista en 
el que se ubica el texto en relación 
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 afán de utopía 
–tal como lo ha hecho siempre la 
vanguardia– su arbitrariedad. .. Por 
lo demás la historia del arte y del 
discurso nos indica que la dinami-
zación y la contribución a un campo 
determinado tiene a menudo más 
que ver con la ceñida articulación 
a un punto de vista (aun cuando 
sea arbitrario) y con la puesta en 
escena y productivización de esa 
focalidad, que con la mayor o me-
nor correspondencia “científica” 
con la realidad. A fin de cuentas, 
la historia del arte –como toda his-
toria– posee también cierta dimen-
sión narrativa y ficticia”. 

Bernardo Subercaseaux, Márgenes e 
Instituciones, Santiago, Metales Pesa-
dos, 2007, pp.  157-158.
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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 histórico: 
por un lado, la de la Historia como continuum 
de sentido orientado hacia la culminación 
de una verdad unificadora (la del recuerdo 
emblemático de un pasado truncado que 
aspira a retomar la continuidad de la narrativa 
que había interrumpido el golpe militar) y, 
por otro, la concepción multilineal de una 
temporalidad desintegrada cuyo sujeto –en 
crisis de fundamento y representación– trata 
de rearticular el sentido como pérdida y falla 
de la totalidad, como diseminación plural de 
significados escindidos.

	 Si la Escena de Avanzada apostó a la es-
tructura móvil –dinámica y antiacumulativa– 
del “arte-situación” en contra de lo que sim-
bolizaba el cuadro en la tradición 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 avenía 
con el humanismo trascendente refugiado en 
la gloria histórica del monumento. El “arte-si-
tuación” de la Avanzada quiso hacer valer, a 
través del cuerpo y de la ciudad, el despliegue 
–antihistoricista– de lo efímero como poética 
del acontecimiento.

Introducción a “Márgenes e Instituciones”, 1986
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Lo político y lo crítico en 
el arte: “¿Quién teme a la 
neovanguardia?, 2004.”1

En el terreno de la cultura, lo más denso de 
las reflexiones abiertas por la conmemoración 
de los treinta años del golpe militar en Chile 
(septiembre 2003), concierne un “manojo de 
preguntas” sobre “catástrofe” y “posibilidad”2, 
es decir, sobre cómo el arte y el pensamiento 
buscaron trasladar las marcas de la destrucción 
histórica a constelaciones de sentido capaces de 
suscitar nuevos montajes estéticos, políticos y 
críticos de la experiencia y la subjetividad. Este 
es el contexto en el que quisiera situar esta dis-
cusión con un texto provocativo de Willy Tha-
yer (“El Golpe como consumación de la van-
guardia”3), que pone en relación de contigüidad 
y equivalencia al golpe militar del 11 de sep-
tiembre de 1973 (el Golpe como Vanguardia) 
con la neovanguardia artística chilena (la Es-
cena de Avanzada  como golpe y reiteración). 
Agradezco la provocación de este texto que, al 
incitarme a expresar mis desacuerdos con su 
postulado general (un postulado según el cual 
el golpe militar habría anticipado y cancelado a 
la vez el significado crítico de los quiebres de la 
representación que trabajó 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 política.  

1	 Este texto fue publicado en su primera versión en la Revista de 
Crítica Cultural, N°29/30, noviembre de 2004, Santiago de Chile. 
2	 Con estas palabras sitúa Federico Galende, director de la re-
vista Extremo Occidente, el dossier “La memoria perdida a treinta 
años del Golpe”, publicado en su N° 2, 2003, Santiago de Chile.
3	 Thayer, Willy: “El Golpe como consumación 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 llevarán a cabo la in-
vasión territorial. Las esferas políticas pero,  
sobre todo,  las esferas culturales (artísticas e 
intelectuales) se apropiaron del término “van-
guardia”, en la historia del modernismo, para 
nombrar lo adelantado y precursor de prác-
ticas que “abren camino” batallando contra la 
tradición y las convenciones.

	 A fines de los años 70, cuando tomó forma 
la escena posteriormente analizada en Márgenes 
e Instituciones, la acuñación del término Escena 
de Avanzada buscaba: 1) destacar lo precursor 
de un trabajo –batallante– con el arte y sobre 
el arte, que recogía del ánimo vanguardista su 
búsqueda de experimentación formal y de politi-
zación 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 denominación de 
Escena de Avanzada para subrayar ciertos ras-
gos particulares y diferenciales de las prácticas 
en juego como prácticas no asimilables al refe-
rente internacional de la Vanguardia. La deci-
sión de que le precediera al término “avanzada” 
el recorte de la palabra “escena” cuyo estrato es 
psicoanalítico (en lugar del término “grupo” que 
se usa más frecuentemente al hablar de van-
guardias), fue una de las maniobras que intenta-
ban marcar una diferencia singularizadora en la 
caracterización local de estas prácticas nuestras. 
La Escena de Avanzada se caracterizó a sí mis-
ma como “neovanguardia” tanto para destacar su 

“El Golpe de Estado realizó la 
voluntad de acontecimiento, epí-
tome de la vanguardia, y abrió la 
escena postvanguardista en que ya 
no será posible corte significativo 
alguno. La escena postvanguardis-
ta sólo 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 póstumamente se cano-
nizó 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 excepción. Santia-
go, Metales Pesados, 2006, pp. 17-18.

Lo político y lo crítico en el arte: ¿Quién teme a la neovanguardia? 2004
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voluntad de repolitizar el arte desde un imagi-
nario de la crisis y las fracturas (ideológicas, es-
téticas) como para “explicitar desde el comienzo 
su relación incómoda con la vanguardia”4. 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 desvían su 
guión metropolitano hacia capas subterráneas 
de territorios inexplorados5. Me parece, prime-
ro, que la enseña maximalista de la Vanguardia 
a cuyo guión universalizante recurre W. Thayer, 
borra la coyunturalidad táctica de los desplaza-
mientos y reinscripciones de significados locales 
que le dieron su valor situacional y posicional a la 
Escena de Avanzada. 

	 Si bien la Escena de Avanzada defendió una 
estrategia militante en contra del academicismo, 
no se interesó únicamente en atacar los símbo-
los de la institución artística. La ofensiva críti-
ca de aquellas prácticas chilenas de los ochenta 

4	 Willy Thayer se ha preocupado, en otro texto,  de acentuar la 
mención a esta incomodidad haciendo valer  la ambigüedad que, 
ciertamente, marcaba mis textos: “No hay que desconsiderar, sin 
embargo, que N. Richard explicitó, desde el comienzo, su relación 
incómoda con el vanguardismo. Señales 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 
múltiples las expresiones que en el texto de N. Richard vinculan 
el significante Avanzada, con la tortura de la representación, ges-
to propiamente vanguardista.”. Ver: Willy Thayer, “Del aceite al 
collage” en: Cambio de aceite. Pintura chilena contemporánea. Santiago, 
Ocho Libros Editores, 2003., p. 43.	
5	 Willy Thayer, “Vanguardia, dictadura, representación”, p. 251. 
Incluso cuando W. Thayer manifiesta la intención de querer tras-
cender “la comprensión de la Avanzada como vanguardia”, no lo 
hace pensando en la productividad crítica de este descalce de con-
textos entre lo internacional y lo local, entre lo metropolitano y lo 
periférico. 
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que combinaron, de modo inédito, materialismo 
significante, análisis institucional y politización 
del arte, buscaba sacarle filo a un proyecto ar-
tístico-cultural que entró en disputa crítica con  
otros frentes alternativos de discursos y prácti-
cas: las redes científico-sociales de los centros 
de investigación en arte y cultura popular y las 
redes comunitarias del arte militante. Las aris-
tas del debate político-cultural y crítico-estético 
entre la Escena de Avanzada y estas otras redes 
de discursos y prácticas no pudieron ser exami-
nadas con suficiente atención en los ochenta,  
porque la urgencia de la protesta contra el afue-
ra de la dictadura aplazaba la reflexión sobre el 
detalle de las controversias que se daban en el 
adentro del campo de la cultura de  oposición.  
Sigue habiendo ahí una tarea pendiente que 
concierne el estudio de las respectivas determi-
naciones bajo las cuales las prácticas de oposi-
ción política y resistencia crítica 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 crítica profesa-
da por W. Thayer que sentencia que “la crítica 
fue consumada por el Golpe” inhibe cualquier 
revisión político-cultural de cómo se materiali-
zaron estas luchas. Lo terminal de aquel decreto 
firmado por W. Thayer no hace sino obliterar 
las marcas de aquellas prácticas de la Escena 
de Avanzada que se atrevieron a interpretar la 
secuencia historia-golpe-destrucción-reconstruc-
ción-totalidad-fracturas-deconstrucción 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 años del Golpe”. Al dejar sin razón de ser a 
las prácticas de transformación artística 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 lógica de la transfor-
mación y de la innovación será 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 
prácticas en una secuencia viva de debates so-
bre lo crítico y lo político en el arte: unos debates 
cuyas energías potenciales se dan por  sepul-
tadas mediante la sentencia definitoria y defi-
nitiva del “ya nada será posible” (W. Thayer)6. 
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 disputó a la polí-
tica en los años de la dictadura la capacidad de 
armar, en torno a los dilemas de la representa-
ción, un “campo” de problemas y tensiones que 
se resistiera tanto a la ilustratividad del con-
tenido ideológico como a la operacionalidad 
del programa político. Se le debe a la Escena 
de Avanzada la existencia de este “campo” de 
independencia formal, de autorreflexividad de 
los signos, que postuló un arte no subsumible 
a la hegemonía de la política aunque sí cues-
tionador de lo político,  debido a cómo inven-

6	 La definitoriedad del “ya nada será 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 inscripción y, por lo mismo, de revocar 
el pasado y su “fue”, de corregirlo, de borrarlo, de confundirlo”. 
Pérez Villalobos, Carlos: “Pasión, muerte y resurrección en la saga 
de Patricio Guzmán”. Revista Extremo Occidente, N. 2, p. 53.



1. Portada revista Vanguard. Volumen 17, número 2 (1988), Vancouver, Canadá. La portada reproduce una imagen de la 
video-instalación “Cautivos” de Lotty Rosenfeld. Archivo NR.



2. Artículo “Art in Chile since 1973 ”, escrito por Nelly Richard en la revista Vanguard. Las imágenes que acompañan estas páginas 
del artículo son de: Carlos Leppe (“El que día que me quieras”, 1981), CADA (“Para no morir de hambre en el arte”, 1980) y Helen 

Hughes (Sin título, 1977). Archivo NR.
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tó “operaciones complejas desde el punto de 
vista del arreglo conceptual... de la irrupción 
novedosa de otros significados”7. 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 vacío del “descampado” ahí donde el arte 
y la crítica habían graficado, estratégicamente, 
marcas y demarcaciones de espacio, signos y es-
critura. El arrasamiento del “post” que insta-
la la sentencia posthistórica del “ya nada será 
posible” de W. Thayer termina por consumar 
hoy, a treinta años del  golpe militar, lo que no 
había logrado rematar la violencia destructiva 
de la dictadura debido a la insistencia del pese 
a todo forjada por las expectativas críticas 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  
inscripción y contextos que llevan el aconteci-
miento a resimbolizarse a través de las múltiples 
repeticiones y desfases de sus sucesivas escritu-
ras8. El golpe militar definido por W. Thayer 

7	 Tomás Moulian, “Golpe, dignidad y desgracia; diálogo con 
Tomás Moulian”. Revista Extremo Occidente N° 2, p. 49.
8	 No hay acontecimiento sin repetición y la repetición es siem-
pre desfase: “Es la repetición la que hace ser: no hay aconteci-
miento sin superficie de inscripción... El acontecimiento no puede 
ser determinado más que si es inscrito. El encadenamiento sobre 
él, y la experiencia que se tiene, son indisociables de la superficie 
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como un “acontecimiento del que no se retorna” 
(ni siquiera a través de las reescrituras críticas 
de su memoria) amarra el Golpe a la imagen 
fija de un  presente continuo. En lugar de captar 
el golpe en la narratividad histórica 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, abstraído 
de sus contextos móviles de resignificación,  no 
cesa de ocurrir idéntico a sí mismo en la tesis 
del “ya nada será posible”. 

	 La abstracción 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” 9, es decir, con la 
articulación del tiempo histórico como sucesión 
y conexión de flujos y secuencias que narran sus 
procesos mediante idas y vueltas de las palabras 
y de las imágenes que se mueven hacia atrás y 
hacia adelante. Lo irrepresentable del Golpe 
en la concepción de W. Thayer lo sitúa más allá 
de todo relato de la memoria, más allá de toda 
desinscripción-reinscripción 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-representación: 
“es necesario, por cierto, inscribir, en palabras, 
en imágenes. Imposible escapar a la necesidad 

sobre la que se inscribe. Es esta superficie que lo determina, ofre-
ciéndola a la reproducción... Teniendo que ser repetido para ser 
comunicado, no es cogido y producido, inscrito, más que en razón 
de lo que podría parecer venir después: la repetición”. Jean Louis 
Déotte,  Catástrofe y olvido; las ruinas, Europa, el Museo. Santiago, 
Cuarto Propio, 1998, p. 183.	
9	 Jean François Lyotard, “Los judíos”, Revista Confines N°1, 
Paidós, Buenos Aires 1995, p. 42.

“A la idea de que el Golpe de Es-
tado habría consumado la repre-
sentación moderna se la puede 
matizar, en definitiva, mostrando 
… el relativo grado de autonomía 
que la transformación de los sis-
temas de producción, exhibición 
y percepción de obra mantuvieron 
respecto de éste, alcanzando la es-
cena plástica bajo Dictadura, para-
dójicamente tal vez, una potencia 
inusitada que jamás le habíamos 
conocido… 

No estoy sugiriendo que este indi-
cio, el del Golpe de Estado de 1973, 
no guíe hacia la gran pesadilla de 
nuestra historia más reciente, una 
que, revelando la catástrofe, la ex-
tendió ya diseminada por todos los 
puntos del tiempo, concentrando 
con todo derecho la atención de 
los ensayos, teorías y discursos 
que ahora exploran el pasado re-
ciente; lo que sugiero es que ese 
pasado admite infinitas lecturas  e 
implica una superposición de ca-
pas de sentido  que las referencias 
al 73´ como único hito empobrecen 
y redondean, corriendo el riesgo de 
caer en una nueva serie o de po-
ner el “ayer” en una única línea 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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de representar. Sería 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”10. 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 representación, habiendo tomado 
en cuenta la explosión de los “restos” que perfo-
ran y escinden cualquier unidad que se pretenda 
coherente y plena, total y definitiva 11.   

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 crítico-social de 
su revolución de las formas. Al tratar el golpe del 
11 de septiembre como Vanguardia12, W. Thayer 
no sólo acorta el desvío de esta larga aventura 
modernista de tensiones entre institución cultu-
ral, exploración estética y transformación social que 
caracterizó a las vanguardias artísticas y litera-
rias, sino que devuelve abruptamente el término 
a su rúbrica de origen: la militar.

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

10	 Jean François Lyotard, op. cit., p. 44.
11	 Esto es particularmente notorio en la poética y la narrativa de 
la “Nueva Escena”: Diamela Eltit, Raúl Zurita (Purgatorio), Gon-
zalo Muñoz, Diego Maqueira, etc. Ver Eugenia Brito: Campos 
minados. Santiago, Cuarto Propio, 1990.
12	 Me parece más preciso el término de “dictadura revoluciona-
ria” que usa T. Moulian para caracterizar el Golpe, que el de Van-
guardia. Tomás Moulian,  Chile actual, anatomía de un mito, Santiago, 
Lom/ARCIS, 1997, p. 22.
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Vanguardia? Porque el Golpe “realiza la voluntad 
de acontecimiento, epítome de la vanguardia”13, 
llevando la irrupción-dislocación de lo Nuevo 
(la impronta dictatorial) a fracturar la historia y 
la representación. Según W. Thayer, el efecto del 
Golpe como Vanguardia habría sido tan arrasa-
dor  que dejó  a la vanguardia artística (y su afán 
de trastocamiento de los signos) sin campo de 
maniobras: sin un campo propio de significación 
histórica ni de  justificación crítica.

	 Si releemos la historia de las vanguardias, 
vemos que dicha historia se trama a partir de la 
noción de “campo”, ya que el gesto vanguardis-
ta le debe su impulso crítico-negativo al deseo 
de transgredir los límites de autonomía, de se-
paración y diferenciación, de especificidad del 
sistema-arte que le impedirían intervenir direc-
tamente en la sociedad. La tensión entre el in-
tra-campo (autonomía) y el extra-campo (hete-
ronomía) del arte que mueve a las vanguardias, 
depende estrictamente de la configuración de lo 
artístico como un subsistema que se recorta so-
bre el trasfondo ampliado de la praxis social. 

	 El argumento de W. Thayer (el Golpe como 
consumación de la Vanguardia) opera un trasla-
do de planos entre, por un lado,  el golpe militar 
(la historia social y política) y, por otro,  la van-
guardia (el arte y la literatura), que no respeta ni 
marcos de separación ni límites de diferenciación. 
A diferencia de lo ocurrido con la Escena de 
Avanzada que se desenvolvió 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.	
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se esta violencia superestructural de lo Nuevo 
(la dictadura) cuya dimensión es ilimitada por 
cómo revoluciona la historia y la sociedad en-
teras, con el afán vanguardista de trastocar los 
límites de diferenciación que separan a la serie 
“arte” de las series “historia”, “política” 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-
terminación histórica 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-
minación de los hechos (la instauración de la 
dictadura) desde la micro-revolución simbólica 
del acontecimiento estético. Forzar la analogía 
estructural entre el Golpe y la Avanzada, di-
luye la tensión entre contexto (lo histórico-so-
cial: la dictadura) y texto (lo estético-cultural: 
el experimento neovanguardista). Esta analo-
gía confunde la macro-referencialidad del dato 
histórico con el acontecimiento del texto y de 
la obra que, según 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 (histórico) en los estallidos 
(simbólicos) del lenguaje. 

	 Es cierto que el acontecimiento violento 
de la novedad como ruptura caracterizó tan-
to al golpe militar (que revolucionó la histo-
ria social) como a la Avanzada (que pretendió 
“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 histórico-nacional que le daba sustento 
a una biografía colectiva mientras que, en el se-
gundo caso, la “ruptura de la Avanzada con la 
prehistoria nacional del arte”14 se produjo en el 
interior –desmarcado– de la tradición artística 
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 físicamente la misma violencia extermi-
nadora. No puedo, sin embargo, desconocer que, 
a fines de los setenta, se trabó discursivamente 
una relación ambigua entre el rupturismo de la 
Escena de Avanzada y el fundacionalismo de la 
dictadura, tal como ya lo había expresado Pa-
blo Oyarzún al hablar de “una cierta solidaridad 
manifiesta –aun si fuese por vía de resistencia– 
con el discurso de la refundación de la historia 
nacional por cuyo medio quiere la dictadura au-
toconferirse legitimidad y destino”15.

	 Esto se ha discutido bastante ya. En su en-
trevista del Nº 1 de Extremo Occidente, Fran-
cisco Brugnoli comenta cómo, para él, el “pio-
nerismo” de la Avanzada se hizo cómplice de 
una borradura de antecedentes (en particular, de 
los antecedentes del arte de los sesenta a cuya 
tradición 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 revolución socialista. Entiendo que 
estas aprensiones de F. Brugnoli y otros fueron 
detonadas por la sensación causada por el “gol-

14	 Pablo Oyarzún, “Arte en Chile de veinte, treinta años” en 
Arte, visualidad e historia, Santiago, La Blanca Montaña, 2000, pp. 
223-224. 
15	 Pablo Oyarzún, op. cit., p. 223-224.	



3. Portada de la Revista de Crítica Cultural, Nº 28, junio 2004.
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pe de fuerza”16 con que Márgenes e Instituciones  
parecía querer amenazar a la historia del arte, 
por el hecho de ser portador de referentes (el 
postformalismo, el neoestructuralismo) ajenos a 
la tradición estética nacional. La rebeldía van-
guardista (anti-academicista) contra el pasado 
artístico actuada por Márgenes e Instituciones 
ocupó el acento no conciliador, intransigente, 
de la ruptura: una ruptura que, muchas veces, 
sobreactuaron mis textos debido a su giro anti-
historicista que no podía sino polemizar con el 
sentido común ideológico de la cultura de oposi-
ción. Márgenes e Instituciones trazó un corte que 
interrumpió (y también violentó) la relación de 
continuidad que ligaba la izquierda artística y 
cultural al discurso de la representación. Son pro-
bablemente estas “rupturas y desplazamientos 
que la alejan de los viejos modelos de arte com-
prometido, de frentes culturales, de representa-
ción artística de partidos y/o clases sociales” las 
que llevaron la Escena de Avanzada a “un ais-
lamiento socialmente percibido como vanguardis-
mo”17. 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 habría hecho 
estructuralmente cómplice del fundacionalismo 

16	 Carlos Pérez Villalobos,  “Memoria. Arte y Política; una con-
versación entre Adriana Valdés, Carlos Pérez V. y Nelly Richard”. 
Revista de Crítica Cultural N°22, Junio 2001, p. 49.
17	 José Joaquín Brunner, “Campo artístico, escena de avanzada y 
autoritarismo en Chile”, en Arte en Chile desde 1973. Documento 
FLACSO N°46, Santiago 1883. Las cursivas son mías.
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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 Márgenes e Instituciones, al dividir 
linealmente el tiempo entre un antes (el pasado 
de la Avanzada condenado por él a la inutilidad 
crítica) y un después (el triunfante “final neoca-
pitalista de la vanguardia” que, todo soberano, 
se despliega para siempre sin dejarse afectar por 
ningún pasado-presente de la memoria crítica). 
W. Thayer recurre al mismo golpismo enuncia-
tivo del “ahora” que marcó el texto-manifiesto 
que le reprocha ser a Márgenes e Instituciones, 
al sobreafirmar una tesis (“el Golpe como con-
sumación 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 político en el arte) del 
“desde ahora sí” (el fin de la representación y la 
muerte de la crítica).

“Escena sin representación” y crítica de la 
representación. 

	 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 
volvería “insignificante” cualquier tentativa de 
experimentar críticamente con los quiebres de 
la representación, “porque en 1979, cuando la 
Avanzada emerge, no sólo los aparatos de pro-
ducción y distribución de arte sino toda forma 
institucional, ha sido suspendida en una segudi-
lla de golpes” 18.

18	 Willy Thayer, “El Golpe como consumación de la Vanguar-
dia”, p. 54.

“Ciertamente que a la Avanzada 
es imposible pensarla sino dentro 
del contexto social de la institu-
ción de la dictadura. Tanto más si 
se considera que uno de los rasgos 
característicos que definen tales 
producciones es precisamente la 
reflexión crítica 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 producción de arte, recién 
empezamos a investigar cuando 
nos preguntamos por las reglas 
de transformación específicas, los 
formatos de elaboración, que den-
tro del medio técnico desarrollado 
tradujeron al acontecimiento his-
tórico-social en acontecimiento de 
arte, otorgaron inscripción a la pro-
toescena histórica, padecida pre-
simbólicamente. El valor de obra se 
tramita en su índice de artisticidad, 
es decir, en el rango de elaboración 
técnica de su inscripción… Enun-
ciar la incidencia del Golpe en la 
Avanzada es trivial, pues la misma 
razón de esa incidencia vale para 
cualquier otra práctica o disciplina 
bajo el contexto social aludido. El 
concepto de acontecimiento –vero-
símil dentro del campo filosófico–
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 política. 
Editores: Pablo Oyarzún, 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 categorías 
y referencias que la épica revolucionaria de la 
Unidad Popular había levantado como bandera 
histórica, y que deja al sujeto de la historia en un 
desolador estado de catástrofe? 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-
presentación confiada de la Historia que susten-
taba su emblemática nacional y popular. Pero, 
¿quiere decir esto que el golpe militar “operó la 
suspensión (epokhe) de la representacionalidad”: 
“que toda forma representacional ha sido sus-
pendida” y que la dictadura operó como “una 
escena sin representación”?19 

	 Una vez desmantelado el proyecto épico-re-
volucionario que simbolizaba la Unidad Popu-
lar, la dictadura chilena reordenó inflexiblemen-
te el sistema de categorías y símbolos (en otras 
palabras, de “representaciones”) que pasaron a 
encuadrar la sociedad bajo su lógica autoritaria 
de la dominación. ¿Quién podría afirmar que la 
Doctrina de la Seguridad Nacional (su fanatis-
mo del orden y la integridad de la Nación)  no 
constituye e instituye un inviolable “sistema de 
representación” en el que el autoritarismo repre-
sivo basa sus prohibiciones y castigos? ¿Cómo 
no admitir que el ideologema de la Familia (mi-
tificada por el patriarcalismo y el militarismo 
chilenos de la dictadura) tenía como misión re-
forzar los estereotipos de género del “sistema de 
representación” de la ideología sexual dominan-
te? Si bien la violencia del golpe militar des-en-
marca la representación histórica, el nuevo apa-
rato representacional de la cultura autoritaria se 

19	 Willy Thayer,  Op. Cit.
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encarga muy luego de reencuadrar a la sociedad 
chilena mediante la dicotomía orden/caos para 
prohibir estrictamente toda salida de marco que 
llamara virtualmente a la desobediencia. Sólo es 
posible evocar la escena de la dictadura como 
una escena sin armadura (“Seis años de desplie-
gue de la fuerza sin ley, sin marco, despliegue 
que instala el no marco de la globalización; seis 
años de represión sin represión... porque el Gol-
pe, lo sabemos ahora, preparó el des borde defi-
nitivo de todo marco, incluyendo el de la dicta-
dura”20 (W. Thayer),  omitiendo de sus líneas de 
refundación la inflexible representacionalidad 
del poder  que nos impuso su rigidez del encua-
dre como formato de obediencia total.

	 En sus textos de sociología cultural sobre 
el autoritarismo, J.J. Brunner nos decía que el 
régimen militar conjugó sus efectos de disci-
plinamiento social bajo la doble consigna de 
la “modernización” (el mercado, la televisión) 
y la “represión” (la censura, la persecución). El 
golpe dictatorial es leído por W. Thayer en la 
dimensión de “modernización” que impulsó el 
sistema neoliberal, como la “inmersión del mar-
co en la circulación sin marco”21 de la disolvente 
lógica mercantilista del capitalismo transnacio-
nal. Pero el texto “El Golpe como consumación 
de la vanguardia” no recuerda suficientemente 
la cara oculta de la “represión” militar que, por 
ejemplo, dibujó una ciudad del cerco territo-
rial, de la vigilancia y del arresto domiciliarios, 
contra la cual las intervenciones urbanas de los 
años ochenta, en especial las del CADA, busca-
ban “instalar una nueva circulación cuyos flujos 
removieran el militarismo que controlaba, con 

20	 Ibídem.
21	 Willy Thayer, “Del aceite al collage”, p. 51.
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una persistencia cruel, a aquellos cuerpos ciuda-
danos reprimidos o agobiados por los violentos 
aparatajes sociopolíticos con los que la dictadu-
ra chilena ensayaba sus límites”22. Para W. Tha-
yer, “las prácticas disolventes del sistema-arte 
operadas por el CADA” en contra de la mili-
tarización de los cuerpos y la ciudad, no harían 
más que “codificar lo que está fáctica y transver-
salmente descompaginado y cismatizado en el 
Golpe mismo”23. Esas prácticas no serían más 
que el reflejo –o el síntoma– de la “insubordi-
nación de los signos” puesta en acción por el 
Golpe mismo. Hay una confusión ahí 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 podría haberlo estado) en el pro-
grama destructivo de la dictadura: ni la inten-
ción de desnaturalizar los signos que formaban 
parte de la cotidianeidad represiva para que el 
espíritu autocrítico 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  pequeñas utopías emancipadoras ayu-
daran la subjetividad del espectador a zafarse de 
lo restrictivo. A diferencia de lo  ocurrido  con el 
Golpe militar que fracturó la sociedad y dislocó 
la historia, el arte experimental de oposición se 
propuso re-elaborar la fractura y la dislocación 
no sólo protestando contra aquel acontecimien-
to dramáticamente fechado (el Golpe de Esta-
do) sino recombinando sus huellas en inéditas 

22	 Diamela Eltit,  “Cada 20 años”. Revista de Crítica Cultural N°19, 
noviembre 1999, p.36.
23	 Willy Thayer,  “Dictadura, vanguardia y globalización”, p. 254.

“La retórica de la ruptura que con-
lleva el acto de posicionamiento 
de NR, los efectos de tabula rasa 
que presupone, llevarán a diversos 
críticos y artistas a  calificar la Es-
cena de Avanzada como “cómplice 
del régimen militar”, a reconocer 
en ella “una cierta solidaridad ma-
nifiesta –aun si fuese por vía de re-
sistencia– con el discurso de la re-
fundación de la historia nacional”. 
Y, sin embargo, contra estas lectu-
ras, habría que observar con deten-
ción los efectos de ruptura que la 
acción de posicionamiento de la 
Avanzada destaca … Así, respec-
to al modernismo utópico que las 
vanguardias de los años sesenta 
reivindican como proyecto revolu-
cionario, habría que observar que 
el modernismo de la Avanzada si 
bien comparte el gesto vanguardis-
ta de ruptura con la tradición, este 
gesto de ruptura se constituye, sin 
embargo, como un gesto que bus-
ca romper, a su vez, con la matriz 
utópica del modernismo vanguar-
dista de la década del sesenta. 
Se trata de una diferencia mínima, 
pero absoluta, de una diferencia o 
espaciamiento interior a la propia 
tradición del modernismo”.

Miguel Valderrama, Modernismos 
historiográficos. Santiago, Palinodia, 
2008, p. 125. 
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configuraciones de sentidos que lo hicieran es-
capar de la fatalidad determinista de esta me-
moria siniestra de la repetición.  Sólo el arte –y 
no el Golpe– se propuso usar recursos autocrí-
ticos que invitaran a cuerpos y sujetos a aventu-
rarse, libertariamente, en el incesante deshacer y 
rehacerse de una significación abierta al plural 
de las diferencias en contra de la univocidad de 
lo reglamentado y prescrito por la Dictadura. 

	 La Escena de Avanzada se enfrentó al de-
safío de imaginar, desde el arte, una respuesta 
a la condena dictatorial que abriera resquicios 
de sentido en las entrelíneas del poder represi-
vo para hacer circular por ellas ciertas partículas 
disidentes. Pero no le bastó a la Avanzada con 
transgredir el orden-de-representación de los 
símbolos dictatoriales que gobernaban el cuer-
po, la ciudad y los medios. Quiso ir más allá de 
esta traslación inmediatista entre contingencia 
política (dictadura) y resistencia artística (mili-
tancia cultural). Frente a los quiebres de la re-
presentación (al desarme de las categorías y de 
las identidades de antes) y en medio de cómo  
la cultura de izquierda buscaba parchar estos 
símbolos rotos para recomponer imágenes de 
continuidad y tradición históricas, la Escena 
de Avanzada se preocupó de recoger aquellos 
fragmentos residuales que vagaban en los már-
genes de las heroicas y grandiosas recomposi-
ciones de la épica revolucionaria. Mientras que 
el arte partidario de la cultura militante recu-
rría al léxico humanista-trascendente del me-
ta-significado (Pueblo, Revolución, Identidad, 
Memoria), la Avanzada exploraba las fracciones 
micro-biográficas de imaginarios desintegrados 
para socavar con ellas  las representaciones ple-
nas a las que seguían adhiriendo  las totalizacio-
nes ideológicas del marxismo. Bastaría con este 

Lo político y lo crítico en el arte: ¿Quién teme a la neovanguardia? 2004
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provocativo trabajo de fisuración crítica de la 
representacionalidad ortodoxa de la cultura de 
izquierda (un trabajo que usó el temblor de lo 
estético para vulnerar las dogmáticas de la cer-
teza en las que se afirman sus doctrinas), para 
que el gesto de “desrepresentación” de la Avan-
zada justificara –en lo teórico y lo estético– el 
margen de productividad crítica que el discurso 
del “fin de la crítica” retrospectivamente le niega. 

Retirada melancólica y multiplicidad
deseante. 

	 W. Thayer identifica a las obras de la  Avan-
zada (en contra de Márgenes e Instituciones) con 
un “estrato primario, anasémico, inoperante 
des-obrante” que, más que “operar” como prin-
cipio de decodificación y lectura de la institu-
cionalidad autoritaria (...) permanece intransi-
tivo en las inmediaciones del golpe, neutro ante 
las demandas de nuevas lecturas de signos”24. 
Lo primero que me llama la atención en esta 
evocación 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 retracción y la 
sustracción, de la quietud, nada del clima efer-
vescente (de incansables proyectos y afiebradas 
disputas) que marcó vitalmente los tiempos de 
la Avanzada. Prevalecía, muy por el contrario, 
el voluntarismo de un frenético deseo que, le-
jos de mostrarse indiferente al sentido, buscaba 
multiplicar los “focos guerrilleros”25 a través del 

24	 Willy Thayer, “Vanguardia, dictadura, globalización”, pp. 255-
256.
25	 Adriana Valdés,  “Conversación entre Germán Bravo, Martín 
Hopenhayn, Nelly Richard y Adriana Valdés” en: Nelly Richard,  
La insubordinación de los signos. Cuarto Propio, Santiago 1994, p. 99.
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choque y la fricción de posturas en un campo de 
la cultura vivido agitadamente como trinchera. 
El combativo gasto y desgaste de energías que 
mantuvo a la Avanzada en constante revuelo de 
textos y obras, de preguntas sobre las actuacio-
nes del arte y su crítica, tiene muy poco que ver 
con la imagen contemplativa de esta escena pas-
mada, de suspensión del sentido, en la que cues-
ta reconocerse al menos desde la biografía 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 mí ninguna 
afinidad (ni teórica ni anímica) con lo que, para 
bien o para mal, caracterizó a la Avanzada: el 
énfasis voluntarioso de un No que disparaba su 
vibrante fuerza oposicional desde “el malestar, 
el resentimiento, la aversión, el rechazo... como 
política múltiple” de interpelación y confronta-
ción26. Al asociar la Avanzada a la impasibilidad 
o la inacción, 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 “afirmación de lo imposible” 
y sus excesos utópicos), la figura postdictatorial 
de “la imposibilidad de la afirmación”27 que vino, 
mucho después, a impregnar de melancolía los 
años de duelo de la Transición con sus síntomas 
de retraimiento solitario y depresivo, de falta de 
energía y de paralización 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 trauma28, pero la atonalidad 

26	 Diamela  Eltit,  Op. cit., p. 34.
27	 Estas citas provienen del refinado análisis crítico contenido en 
el libro: Idelber Avelar, Alegorías de la derrota; la ficción postdictatorial 
y el trabajo del duelo. Santiago, Cuarto Propio, 2000.
28	 W. Thayer dice: “como si la única resistencia posible fuera la 
inoperancia, la des-representación, el des-trabajo, la no circula-
ción. Como si la única posibilidad fuera sustraerse a la nihilización 
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de lo neutro que instala como registro no coin-
cide –al menos para mí– con la “necesidad ex-
trema de la pasión”29 que movilizó las obras de la 
Avanzada  en la dirección activa de un “querer” 
(intencionalidad, deseo) y de un “afectar” (efec-
tuación, afectación)30. Muy lejos del vocabulario 
melancólico 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 máquinas deseantes. De ahí sacó la 
Escena de Avanzada su voluntad de intervenir 
las retóricas sociales del arte con “su inagotable 
actividad reformuladora de signos, continua-
mente permeada por la crítica de las representa-
ciones”31; “la multiplicidad de sus operaciones de 
lenguaje, así como su radical desmontaje de las 
nociones institucionales de la representación”32. 
“Operaciones” y “crítica” que no permanecieron 
adheridas a “la zona traumática de la experien-
cia” anterior a “la secundariedad del signo”33 que 
defiende W. Thayer como grado cero (y desma-
yo) del golpe sino que, más bien, multiplicaron 

cambiaría de la presencia que se estabiliza en la globalización. (...) 
Ceder un ápice a la secundariedad (simbolización) sería disolverse 
en la indiferencia entre producción y circulación ... El vector ana-
sémico, la inoperancia o des-obra de la Avanzada, vector único 
que en el contexto de 1979 guardará posibilidades a posteriori de 
resistencia a lo que vendrá después: la globalización”. “Vanguar-
dia, dictadura, globalización”, pp. 256-259.
29	 Gonzalo Muñoz,  “Una sola línea para siempre” en Desacato, 
sobre la obra de Lotty Rosenfeld. Francisco Zegers Editor, Santiago 
1986.
30	 “De arte será hoy mi deslumbrante deseo”, “nada deseo más 
que a mi propio deseo”, leemos en su exaltación de la pasión 
como recurso tránsfuga en el mundo de la reificación mercantil, 
en el texto de Eltit, Diamela/Errázuriz, Paz: El infarto del alma. 
Francisco Zegers Editor, Santiago 1994.
31	 Gonzalo Muñoz, “Manifiesto por el claro oscuro” en Arte en 
Chile desde 1973; escena de avanzada y sociedad, p. 56.
32	 José Joaquín Brunner, Revista de Crítica Cultural 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 
simbólica institucional, la discursividad de los 
medios y sus tecnologías, la convencionalidad 
del signo y sus operaciones culturales.

	 W. Thayer define un estrato primario de la 
Avanzada que “se sustrae a cualquier intento 
de repetición o secundariedad simbólica”; que 
es “irreductible a la simbolización”; que se ofre-
ce como “resta sistemática de producción y de 
inscripción”34. W. Thayer defiende esta prima-
riedad de la huella anterior a toda composición 
discursiva (simbolización, metaforización, ale-
gorización) como testimonio mudo y desnudo 
de la imposibilidad de representar la siniestra 
des-representación 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 física que testimonia sin 
habla) recurriendo a sofisticadas máquinas de 
lenguaje que se distancian de lo directo y viven-
cial mediante  lo indirecto de sus metaforizacio-
nes y alegorizaciones del sentido. Es así como 
el arte de la Avanzada ensayó diversos trayectos 
figurativos y analíticos para crear una relación 
heterogénea y fluctuante entre cita referencial 
(la violencia de la descomposición), marcas de la 
experiencia (una subjetividad social traumada) y 
vectores de legibilidad crítica (claves de descifra-
miento, montajes interpretativos y políticas de 
la mirada). Si bien la Avanzada emerge en un 
paisaje de devastación 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 lingüísticos, en sus rebuscamientos es-
tilísticos– la mera sintomatología de “la fuerza 

34	 Willy Thayer,  “Vanguardia, dictadura, globalización”, p. 251.

“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 sí 
mismo. Y entonces se apeló a su 
voluntad de acontecimiento. Una 
voluntad que, según Willy Thayer, 
se habría anticipado a consumar 
otra voluntad que inconscien-
temente lo anticipaba: la de las 
vanguardias. El Golpe habría sido 
en aquel día gris de la humanidad 
el retorno de lo reprimido, esto es, 
lo que devolvió convertido en acto 
aquello que en las vanguardias 
era pura palabra. Vengativas, las 
palabras comenzarían a degollar 
conceptos… Podríamos leerlo así, 
reprochar una y otra vez al Golpe 
y  la vanguardia su voluntad común 
de acontecimiento, pero a la vez 
cualquiera sabe que un aconteci-
miento carece por definición de 
voluntad…. Tal vez sea cierto: el 
Golpe devastó la representación, 
pero falló el día en que logramos 
representarnos esa devastación… 
Un trecho del pensamiento escu-
chó el llamado. Dijo que el Golpe 
era el fin de toda representación, 
pero se le olvidó que ese fin era él 
mismo una representación articu-
lada por su distraído enunciado. Es 
el comienzo del pensamiento de la 
indiferencia, el de las filosofías del 
pesimismo”.

Federico Galende, Arte y política. Edi-
tores: Pablo Oyarzún, Nelly Richard, 
Claudia Zaldívar. 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 señales de vida” que, según 
W. Thayer, serían las únicas señales que el su-
jeto postgolpe estaría en condición de emitir a 
modo de “cuasi testimonio”35. Entre las prime-
ras señales de recuperación de vida que grafi-
can inconscientemente el trauma en un sustrato 
meramente denunciante o testimonial, por un 
lado, y por otro, la abigarrada pulsión estética 
con que ciertas obras de la Avanzada reestiliza-
ron la carencia, media el trabajo sobre la forma 
y la representación que traslada lo primario de la 
desfiguración hacia lo secundario de la transfigu-
ración de los signos36. Tampoco logro reconocer 
la testimonialidad asimbólica de la “seña desnu-
da” en la exacerbación de la retórica citacional 
que caracterizó a las obras de la Avanzada. La 
cita funcionaba para estas obras como técnica 
del corte, de la interrupción y la discontinuidad, 
cuyos fraccionamientos y reensamblajes se opo-
nían a la armonía 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 oponía precisamente las “fracturas 
de la representación” (exterioridad, superficie, 
cortes, junturas, simulación = des-identidad) a 
la “voluntad de presencia” (interioridad, profun-
didad, transparencia, plenitud = identidad)37.

35	 Willy Thayer,  “Vanguardia, dictadura, globalización”, p. 251.
36	 Este trabajo de refaccionamiento cosmético es especialmente 
notorio el caso de Diamela Eltit que, en Lumpérica (1983), hi-
perliteraturiza el corte y la herida -trazas primarias del dolor (en 
el registro humanista testimoniante)- mediante  una barroca y 
simuladora máquina del retoque, de la pose y el maquillaje, del 
suplemento. Ver: Nelly  Richard, “Tres funciones de escritura: de-
construcción, simulación, hibridación”, 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 teórico en la definición del 
collage con el que, finalmente, identifica a la Avanzada: “El collage 
contemporáneo -y éste sería también el de la Avanzada es el en-
cuentro de dos realidades alejadas entre sí; dos realidades que es-
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Discurso del fin y memoria en curso. 

	 Haría falta recordar nuevamente que la Es-
cena de Avanzada no constituye un Todo ho-
mogéneo. Si bien la Avanzada reunía prácticas 
que solidarizaban entre sí debido a su misma 
pasión de exploración conceptual y desmonta-
je artístico, estas prácticas ofrecían respuestas a 
menudo divergentes en sus formas de abordar 
la relación entre arte, crítica 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 tradición 
que W. Thayer proyecta sobre toda la Avanzada. 
Además de reclamarse de un “Arte de la histo-
ria” que le rinde homenaje a las Brigadas Ra-
mona Parra como “su antecedente más inme-
diato” en la ocupación de la ciudad38, la acción 
“Para no morir de hambre en el arte” (1979) 
propone “una reafirmación 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 
categorías antiguas válidas desde nociones pro-
ducidas en el aquí y ahora de la dictadura”39. Es-
tos matices no están contemplados en el análisis 
de W. Thayer que hace prevalecer el radicalismo 

taban ellas mismas distantes de sí mismas y que así, dislocadas de 
sí mismas se encuentran con otras en un plano que ni es mismo, ni 
es tampoco anterior a lo heterogéneo que ahí se encuentra o hace 
collage ... Collage sin totalidad ... La cita, el collage, contagio sin 
mismidad. Ni original, ni mimesis, ni poiesís, 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	 Así lo analiza lúcidamente Rodrigo Cánovas en: “Llamado a la 
tradición, mirada hacia el futuro o parodia del presente”, en Arte 
en Chile desde 1973.

“En la inhabilitación extrema del 
acontecimiento conflagratorio 
del golpe, la Avanzada ejerce la 
repostulación de una posibilidad 
articulante, denotada por la in-
expugnabilidad de las marcas y 
heridas de la represión, y de la 
representación… Conjurando, en 
cierto modo, la sobreautorizada 
lectura metropolitana de las prácti-
cas vanguardistas, podría añadirse 
que el “descalce” de la  Avanzada 
respecto de la lógica propulsada 
por la estructuración de Burger, 
por ejemplo, induce a la necesidad 
de complejizar las narraciones de 
las imposturas vanguardistas. La 
experiencia del cuerpo en dicta-
dura constituiría un suplemento 
de sentido implicada por ese pre-
fijo, neo: “neo” y no “post” por 
cuanto la traslación, la alusión, la 
transfusión, de prácticas deben ser 
atendidas desde un espacio geopo-
lítico de traducción, permutación y 
re-elaboración (en tanto desmon-
taje reflexivo) acechado por el 
acontecimiento del rompimiento 
del ámbito civil y su rearticulación 
autoritaria: una  mutación inédita 
para las ejercitaciones de la matriz 
vanguardista.  Trabar la comunión 
entre “Avanzada” y “matriz van-
guardista” implica, desde luego, 
entender que la periferización de 
la matriz obliga a una labor todavía 
pendiente, cual es la de intentar un 
descentramiento efectivo del con-
cepto de vanguardia”.

Rodrigo Zúñiga, Revista de Crítica Cul-
tural Nº 20, junio 2004, pp. 42-43.

Lo político y lo crítico en el arte: ¿Quién teme a la neovanguardia? 2004



6. Interior de la Revista de Crítica Cultural, número especial  28/29 (2004) sobre “Arte y política”. Materiales gráficos seleccionados 
y diagramados por Eugenio Dittborn para la impresión de esta página.



7. Interior de la Revista de Crítica Cultural, número especial 28/29 (2004), sobre “Arte y política”. Página dedicada a Diamela Eltit.
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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 analítica más detallada. Estas exigencias 
de detalles y precisión se hacen aún más impe-
riosas al tocar un punto clave de la tesis de W.  
Thayer (representación / 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 línea de intersección entre 
vanguardia, neovanguardia y postvanguardia.

	 Es cierto que una tendencia de la Avanzada 
(la representada por el grupo CADA) se apro-
pió de las consignas vanguardistas arte/vida y 
arte/política para expresar el deseo de reintegra-
ción del arte en el continuum de la existencia, 
buscando trascender la mediación de los códigos 
en la inmediatez de lo real para cumplir lo que W. 
Thayer llama la “voluntad de presencia”. Pero es 
también cierto que existió, dentro de la Avanza-
da, una crítica a los acentos mesiánicos y profe-
tizantes de la retórica zuritiana y a su ilusión de 
disolver el arte (sus límites y códigos de especi-
ficidad) en el plenum de una sociedad indivisa 
(“la sociedad sin clases”) de la que se  borraría 
mágicamente toda lógica de separación y deli-
mitación de los códigos40. El giro semiótico de 
aquellos textos de la Avanzada que polemizaron 
con esta retórica zuritiana del CADA rebatía 
este espontaneismo de la presencia basado en una 
imagen de la vida auto-expresándose “natural-
mente” como reverso informal y desestructura-

40	 Remito al capítulo “Una cita limítrofe entre vanguardia y 
postvanguardia” en: Nelly  Richard, La insubordinación de los signos; 
cambio político, 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 crítico de los procesos 
significantes (soportes, lenguajes, técnicas, códi-
gos), “crítica de la representación” nunca quiso 
decir, vanguardistamente, “voluntad de presen-
cia” sino al revés, neovanguardistamente41, la de-
nuncia del mito de la transparencia referencial 
que proyecta la ilusión de que la realidad habla 
por sí misma. “Crítica de la representación”, en 
el contexto de estos textos de la Avanzada, no 
es lo mismo que “abolición de la representa-
ción” ni que “desmantelamiento de la represen-
tacionalidad.” La “crítica de la representación” 
apela al desocultamiento de los efectos-de-re-
presentación mediante los cuales determinadas 
hegemonías culturales buscan naturalizar lo 
realsocial para mantener fija e inamovible la re-
lación entre significantes y significados. Y apela, 
además, al cuestionamiento de las figuraciones 
del poder a través de las cuales un referente de 
autoridad (político, ideológico, simbólico, se-
xual, etc.) ejerce el privilegio de la “represen-
tación”, monopolizando el derecho a nombrar, 
clasificar, otorgar identidad, etc. Antes y des-
pués de la Escena de Avanzada, y por mucho 

41	 Aquí, lo de “neovanguardia” tiene la connotación de un arte 
que, tal como lo plantea H. Foster, a diferencia de la vanguardia, 
no apela a la “transgresión 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 análisis institucio-
nal. H. Foster precisa lo siguiente: “Más que cancelar el proyecto 
la vanguardia histórica, la neovanguardia actúa sobre la vanguardia 
histórica ... de un modo que permite comprenderla quizás por 
primera vez”: “más que invalidar la vanguardia, lo que estos desa-
rrollos han producido son nuevos espacios de actuación crítica e 
inspirado nuevos modelos de análisis institucional. Y esta reelabo-
ración de vanguardia en términos de formas estéticas, estrategias 
político-culturales y posicionamientos sociales ha demostrado ser 
el proyecto artístico y crítico más vital de por lo menos las últimas 
tres décadas.” Hal Foster, El retorno de lo real; la vanguardia a finales 
de siglo Madrid,  Akal,  2002, p. 23.

Lo político y lo crítico en el arte: ¿Quién teme a la neovanguardia? 2004
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que nos encontremos hoy en un universo “post” 
de completa fragmentación y diseminación ca-
tegoriales, los poderes y sus tecnologías siguen 
operando determinados efectos-de-representación 
que construyen el verosímil de lo dominante: 
postcapitalismo, neoliberalismo, etc. Nuestro 
mundo continúa siendo habitado por sujetos, 
discursos y prácticas que se enfrentan entre sí 
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 representación y 
que la representación es poder. Lo que W. Tha-
yer llama “el final neocapitalista de la crítica de 
la representación” podría llegar a consagrar una 
renuncia a lo político: una renuncia basada en el 
equívoco de haber vuelto equivalentes entre sí 
el diagnóstico postmoderno de la crisis de la repre-
sentación y el nihilismo posthistórico del fin de las 
luchas por la significación. Es cierto que la noción 
de “representación” (en sus dimensiones tanto 
de duplicación / reproducción (en el arte) como 
de delegación / sustitución (en la política)) 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-
ción de la subjetividad (entre ellos, el proyecto 
feminista) sean aun capaces de imaginar prác-
ticas de construcción de realidad alternativas a 
las versiones hegemónicamente selladas por el 
orden dominante.

	 Para W. Thayer, el “apocalipsis neocapitalis-
ta” llamado “globalización” liquidaría toda posi-
bilidad de fugarse de la lógica sustitutiva de la 
mercancía, de sus leyes de degradación del valor 
y de anulación del sentido. Todo lo que circula 
por las redes de intercambio del multicapitalis-

“M & I es un libro que en su tiempo 
se las arregló muy bien para dis-
currir sobre un tipo de producción 
que, sin girar hacia el pasado en 
busca de la llave con la que abrir 
los cerrojos de una significación 
perdida, no cayó en la fe ilusoria 
de confiar su definitivo descifra-
miento al mañana. Se suscitó así 
una curiosa escena que en relación 
a las ilusiones del pasado fue quizá 
más vanguardista que melancólica, 
pero que a la vez se comportó res-
pecto del futuro de un modo más 
disidente o escéptico que vanguar-
dista  o prometeico”.

Federico Galende, Vanguardistas, críti-
cos y experimentales, Santiago, Meta-
les Pesados, 2014, pp. 272-273.
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mo semiotizado (incluso “la no circulación que 
activa la circulación”42), estaría fatalmente con-
denado para él a la asimilabilidad y la recupe-
ración, a la funcionalidad de lo cambiario que 
disuelve toda singularidad y diferencia en la 
mismidad de la serie–Mercado. Este “diagnós-
tico apocalíptico” del “post” dibuja una figura 
soberana del Mercado que tendría la fuerza 
y astucia suficientes para controlar todas las 
fuerzas (y contrafuerzas) que atraviesan el sis-
tema; para capturar todas las energías fluyen-
tes y reciclarlas en su dispositivo de transcodi-
ficación universal de equivalencias abstractas. 
La indiferenciación de las diferencias que rei-
na en el collage post-capitalista lograría, según 
W. Thayer, neutralizar cualquier voluntad de 
alteridad alteradora mediante la cual  una prác-
tica de cambio expresa sus desacuerdos con  la 
homogeneidad capitalística.

	 Lo transnacional de un tiempo “de intercam-
bio globalizado” cuyo “marasmo de lo siempre 
igual”43 estaría ya contenido en “la verdad del 
Golpe nulitar”44, habría dejado instalado –según 
W. Thayer– el supuesto de que “la globalización 
no es otra cosa que la nihilización de la voluntad 
de acontecimiento que activó a la vanguardia. 
La “verdad del golpe” la experimentamos aho-
ra, en el intercambio generalizado en que nada 
promete45. No deja de resultar paradojal que 

42	 Dice W. Thayer: “El principio de sustraer de la circulación 
ciertos valores, no va más allá de una estrategia del circular “me-
jor” (quien mucho circula, se trajina y degrada)”. De ser así, corre-
ría esta misma suerte también aquel texto que, para denunciar que 
la circulación es puro trajín y degradación, 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 consumación de la vanguar-
dia”, p. 57.

Lo político y lo crítico en el arte: ¿Quién teme a la neovanguardia? 2004
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un filósofo como W. Thayer que se ubica bajo 
el signo de las filosofías del acontecimiento, es 
decir, bajo el signo de lo intempestivo, dibuje 
esta clausura como predeterminación: una clau-
sura que anula las fluctuaciones contingentes de 
lo que todavía no es y de lo que está siempre a 
tiempo de volverse otro. El todavía no es y el vol-
verse otro son las condiciones de una diferencia 
(de tiempo y espacio) pensada como diferencia 
en acto, en situación 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 será posible”. En 
estricto rigor, la previsibilidad de la certeza del 
“ya nada será posible” o del “ya nada promete”46 
sólo le pertenecería a un saber total: un saber 
que se sabe enteramente a sí 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 más lejos, 
entonces, se encontraría este saber del “ya nada 
será 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 condición 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 
última versión 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, globalización”, p. 258.

“”El humor vanguardista de re-
fundación del sentido de las artes 
visuales que intenciona M & I, lo 
tensamos con otro vector, menos 
heroico, más triste, que recorre 
las obras destrabajando las vías 
de recomposición del sentido, ade-
lantándose como futuro anterior a 
lo que con toda recomposición mo-
dernizadora de sentidos vino en los 
noventa, a saber: “el arte de punta 
a rabo legal” (Pablo Oyarzún), 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 crítico-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”, “suspensión” por lo 
demás, están fuera de la oposición 
actividad/pasividad, productivo/
improductivo, vigoroso/desfalle-
ciente en que N.R. las inscribe.”

Willy Thayer. El fragmento repetido. Es-
critos en estado de excepción. Santia-
go, Metales Pesados, 2006, pp. 68-69.
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Thayer nos dice que la “inclinación vanguardis-
ta” de la escena de arte chileno de los ochenta 
podría constituir uno de estos porvenires, capaz 
de activar una “sensibilidad deshomogeneizan-
te en la globalización”47 y de estimular así “la 
responsabilidad, la ética, la política infinita.”48 
Que W. Thayer deje finalmente entreabierta la 
posibilidad de que la Escena de Avanzada sea 
no sólo un pasado sino también un porvenir 
al cual puede seguir optando la crítica, que la 
Escena de Avanzada sea finalmente un devenir, 
le da razón a Hal Foster: “Nada queda nunca 
establecido de una vez por todas... Toda prime-
ra vez es teóricamente infinita. Por lo mismo, 
necesitamos nuevas genealogías de la vanguardia 
que, en lugar de cancelarla, compliquen su pasado 
y den apoyo a su futuro” mediante “una crítica 
creativa interminable”49.

47	 Willy Thayer,  “Del aceite al collage”, p. 57.
48	 Hal Foster, El retorno de lo real; la vanguardia a finales de siglo. 
Akal, Madrid 2002, pp. 7-16.
49	 Op. cit. P. 7.

Lo político y lo crítico en el arte: ¿Quién teme a la neovanguardia? 2004
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“Por las dudas,  no lo 
discutamos ahora”, 
20071. 

Federico Galende: ¿Proveniencia? 

Nelly Richard: De París, de La Sorbonne, don-
de realizaba estudios de literatura moderna. A 
Santiago llegué en el 70, y en el 71 se me abrió 
la posibilidad de colaborar con Nemesio Antú-
nez, que en ese tiempo estaba movilizando cul-
turalmente el Museo de Bellas Artes. Nemesio 
era el director del Museo, y mi colaboración te-
nía que ver más que nada con el programa “Ojo 
con el Arte”, que todas las semanas grabábamos 
para la Radio de la Universidad de Chile. 

FG: Pero lo mismo trabajabas en el Museo ¿no? 

NR: Sí, claro, aunque fue una experiencia que 
duró lo que duró, 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 Dávila. Piensa 
que ambos encarnaron, durante largos años, 
mis amistades más cómplices e íntimas. Car-
los Leppe fue el tipo que me enseñó a pensar 
la visualidad o, mejor dicho, a pensar cómo 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 Conversación 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 diría que Leppe era 
un tipo que ponía día a día en ejercicio una fas-
cinante inteligencia de los signos. 

FG: ¿Y qué otras cosas te interesaban en aquella 
época? 

NR: Bueno, también fue para mí interesante 
participar en el Taller de Crítica Literaria que 
dirigía Martín Cerda en la Universidad Cató-
lica. Ahí conocí a Adriana Valdés y a Carmen 
Foxley, revisábamos textos de teoría literaria. 
Cerda poseía una cultura ensayística muy vas-
ta y tenía una enorme sutileza crítica. El Taller 
incluía lecturas sobre el estructuralismo, funda-
mentalmente sobre Barthes, que es un autor al 
que hasta el día de hoy sigo admirando de una 
manera muy especial. 

FG: ¿Hasta qué año duró ese taller? 

NR: No, también dos años, hasta septiembre 
del 73. Y sólo 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 preparación. 
Dos años después, en el 77, conocí a Carlos 
Altamirano, quien también fue un amigo muy 
próximo, y también por esa época empezamos a 
acercarnos a Dittborn, cuya brillantez analítica 
me sedujo desde un comienzo. Solíamos jun-
tarnos con Kay, con Catalina Parra, hasta que 
en el 80’ Leppe y Dittborn exponen en Galería 
Sur. En ese momento Kay publica Del espacio de 
acá y yo, Cuerpo correccional. En medio de todo 
ese período, nos conocimos también con Raúl 
Zurita y con Diamela Eltit. Diamela tenía ya 
por entonces una enorme pasión creativa, una 
pasión que hace que me sienta orgullosa de ha-

“Bajo Dictadura, llegó M & I de 
N.R., documento de época desde 
el cual se asignará retrospectiva-
mente el título de Escena de Avan-
zada al conjunto de estas prácticas 
experimentales y heterogéneas. Y, 
sin embargo, ¿qué fue realmente 
la Avanzada? Valiéndonos de una 
vieja expresión de Lefort, podría-
mos decir: “un objeto sin significa-
ción última”, esto es, una tela de 
araña 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 Díaz. Algunos ya 
no quieren reconocerse en ella y 
tienen razón, otros no saben si for-
maron parte, la escena misma no 
está segura de aquello en lo que 
consistió”.

Federico Galende, Filtraciones. Conver-
saciones sobre el arte en Chile (1960-
2000), Santiago, Alquimia Ediciones, 
2019, p. 14. 

“Por las dudas, no lo discutamos ahora”, 2007
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ber compartido hasta el día de hoy una biografía 
cultural con ella. Eran ya los tiempos de for-
mación del CADA, con Lotty Rosenfeld, Juan 
Castillo y Fernando Balcells, que era el único 
sociólogo del grupo. 

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

NR: Yo creo que las que más se notaban eran di-
ferencias territoriales de posicionamiento estra-
tégico. Kay, Parra y Dittborn, es decir, el grupo 
V.I.S.U.A.L en 1977, operaba desde la Galería 
Época, mientras que nosotros, Leppe, Altami-
rano y yo, lo hacíamos desde la Galería Cromo. 
En todo caso, había diálogo entre un grupo y 
el otro, había muchas complicidades, estábamos 
convencidos de que lo que estaba ocurriendo en 
las artes visuales chilenas de esos años constituía 
una verdadera ruptura teórica. Respecto de lo 
que mencionas sobre las tradiciones discursivas, 
es cierto que proveníamos de fuentes de lectura 
muy distintas. Kay, además de poeta, venía de la 
filosofía y era fundamentalmente un lector de 
Walter Benjamin.

FG: Fue quien lo introdujo en Chile ¿no? 

NR: Fue pionero en eso, sí, pero de un modo 
muy particular, pues con esas claves benjami-
nianas descifró magistralmente el trabajo de 
Dittborn, como se sabe, en Del espacio de acá. 
Además, no se trataba de cualquier Benjamin. 
Porque en el medio argentino, lo sabes mejor 
que nadie,  Benjamin era leído en los 60s a través 
de Las Iluminaciones en un registro claramente 
filosófico-literario, mientras que en Chile nos 
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centramos en la lectura teórica de La obra de arte 
en la era de la reproductibilidad técnica, motivada, 
sin duda, por la irrupción de la fotografía en las 
artes visuales a finales de los 60s. Me parece que 
estos datos son importantes, entre otras cosas 
porque permiten dar cuenta de cómo se diversi-
fican las “cadenas de ideas” que arman los proce-
sos de transferencia cultural en América Latina, 
según la especificidad crítico-intelectual de los 
campos de producción y recepción en los que 
se insertan. Mis referentes, en cambio, tenían 
mucho más que ver con el postestructuralismo 
francés, con el Lyotard de los Dispositivos pul-
sionales, con Julia Kristeva, con Deleuze y Gua-
ttari, etc. Además,  Kay se concentró exclusiva-
mente en el trabajo de Dittborn, mientras que a 
mí me interesaban las performances de Leppe;  
el trabajo de Eltit y Zurita con el cuerpo, aun-
que con reparos, eso sí, respecto de su retórica 
sacrificial;  las relaciones con el travestismo y  la 
parodia sexual, como en el caso de Juan Dávila. 

FG: Eran distintas sensibilidades, claro…

NR: Distintas sensibilidades teóricas, pero 
también distintas voluntades de “intervención” 
crítica. Y sin embargo demás está decir que,  
pese a esas diferencias, en esos años, los escri-
tos de Kay y los míos eran ambos  objetos de 
la misma desconfianza de parte de la sociolo-
gía local y el periodismo cultural de oposición. 
Porque la prensa de izquierda y también las 
ciencias sociales  veían en lo que hacíamos una 
producción textual demasiado críptica, elitista, 
demasiado dominada por el uso de unos refe-
rentes teóricos “importados” o, en tal caso, ale-
jados del lenguaje que según ellos debía formar 
parte del sentido común del arte y de la cultura 
de oposición a la dictadura.  

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

“Todo eso (lo que hacía NR) tenía 
un carácter mucho más heroico, 
más vanguardista, si se quiere. 
Lo que yo hacía, no; era más la-
teral. Y en ese sentido siempre 
he pensado que mi inclusión 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 
sensación retrospectiva de que 
M & I vino a mostrar algo en el 
mismo momento de producirlo. 
Es como una anomalía, la parte 
fundacional de un recuerdo. A 
tal punto que las referencias que 
hoy se hacen desde aquí tienen 
que ver más con aquello que con 
las obras; son bailarinas que bai-
lan con las sombras de los bailes 
de las obras. Bailan y bailarán 
con esas sombras siempre… Y 
mi trabajo no quería eso para sí 
mismo. Se resistía, resistía esa 
homogeneización, esa especie de 
frentismo. Porque había algo fren-
tista ahí… Fueron las Pinturas 
aeropostales las que me permitie-
ron desertar definitivamente de la 
Escena de Avanzada. Al hacerlo, 
recogí mi camino anterior, reci-
clado por los pliegues y, por otro 
lado, mi trabajo y yo salimos al 
mundo. Al hacerlo, me despedí 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 teóricos “importados”, esa 
lengua críptica o lo que fuera parecieran estar 
asociados a la impronta fundacional de la que 
tanto se acusó a la Avanzada. El cripticismo, 
quiero decir, debió funcionar para muchos 
como una cierta cresta en la lengua. Hablar 
mal para doblegar, para conquistar, como de-
cía Viñas de los primeros vanguardistas argen-
tinos, que se dejaban denigrar en París para 
pronunciar un neologismo en Buenos Aires. 
¿Cómo ves eso? ¿Qué grado de razón había 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 cómplice invo-
luntaria del efecto de tabula rasa de la Dictadu-
ra, los marcó Brugnoli más o menos por el 77’. 
Discrepábamos respecto de ese punto, pese a 
que siempre, y esto debo resaltarlo, mantuvimos 
con él un diálogo muy franco y abierto. Nun-
ca hubo mezquindad de parte de Brugnoli. El  
Taller de Artes Visuales fue casi la única plata-
forma de debate en la que, durante los 80’, nos 
encontrábamos regularmente, casi una vez por 
semana, algunos de los que formábamos 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, única y exclusivamente, a 
la amplia convocatoria de Brugnoli y Piquina. 
Muchas veces también las conversaciones pro-
seguían en  casa de ellos. Y la verdad es que fí-
jate que ahora, pasado el tiempo, mirado retros-
pectivamente, creo que es cierto que había en 
mis textos una cierta exasperación discursiva, un 
realce de lo emergente por vía de un tono dema-
siado exclamativo, demasiado declamativo. Ha-
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bía una impaciencia en el trazado de la Avan-
zada que me llevaba a condenar el historicismo 
o cualquier otra reivindicación de continuidad 
respecto del pasado. Sin duda esta insistencia en 
el corte, la mutación, que yo creía necesario de-
marcar se veía como demasiado tajante.  

FG: Y a la vez cómo podría hablarse de cor-
te, de fin, sin animar un cierto fundacionalis-
mo, porque, a lo Maquiavelo, la palabra “corte” 
ya es en sí misma fundacional ¿no? Si el Golpe 
lo funda todo, entonces ya nadie es culpable de 
desenvolverse en una nueva lengua. 

NR: Sí, pero al sobreactuar tanto el corte, la 
ruptura, mis textos debían resultar francamente 
exasperantes para quienes sentían peligrar una 
memoria del arte chileno que la propia Dicta-
dura se había encargado de obliterar. Imagino 
que el que fuera yo además una intrusa en el 
campo del arte chileno, agravó aún más las cosas 
y que se volviera insoportable la borradura del 
pasado que se desprendía de este  exhibicionis-
mo de lo ruptural. Brugnoli, en tal caso, nunca 
dejó de reconocer que la nueva escena de dis-
cursos y reflexiones que articulaba la Avanzada 
imponía una diferencia singular con los ante-
riores modos de referirse al arte. Pero prevale-
cía la sensación 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 organizó en torno a 
Márgenes e Instituciones: se puede reivindicar el 
derecho a la arbitrariedad, decía Subercaseaux, 
si ésta se justifica como vector de focalidad y 
posicionalidad críticas. 

FG: Pero permíteme que insista, pues estando 
yo de acuerdo en puntos muy nodales con cierta 

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

“La obra de arte es fundamental-
mente un agente disruptivo y pro-
ductivo, tanto de experiencia como 
de pensamiento. Y creo que por ahí 
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 concentración 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 & I  propugna 
en la época y que, de alguna mane-
ra cancela toda escritura anterior 
como carente de espesor, tiene un 
efecto en la Historiografía del Arte 
en Chile. Este efecto es el de una 
suspensión de la Historiografía del 
Arte. Entonces, habrá que hablar 
del discurso de NR en M & I como 
uno que suspende muchos de los 
hilos que lo precedían, puesto que 
en algún sentido el libro desconoce 
la tradición de Luis Oyarzún, de En-
rique Lihn, de Jorge Elliot. En ese 
libro no interesan, está bien, pero 
fue gente que en este país armó la 
teoría y la historia del arte.” 

Gonzalo Arqueros, Filtraciones. Conver-
saciones sobre el arte en Chile (1960-
2000). Santiago, Alquimia Ediciones, 
2019, pp. 315-316. 
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crítica filosófica a la Avanzada, me parece de-
licado que el eje Golpe-Avanzada-fundación 
sirva para desenfocar, por momentos, la relación 
que ésta tuvo con el advenimiento de la repro-
ductibilidad técnica del arte en la escena local. 
Tú recuerdas aquella famosa frase de Benjamin, 
¿no?, según la cual lo que la reproductibilidad 
técnica ponía en juego era la formulación de 
conceptos inútiles para el fascismo. Pero eso que 
Benjamin llamaba fascismo, a la vez (el mode-
lado de la masa, la creación, la perennidad de la 
obra, la inspiración, la doctrina del genio que 
crea según las reglas de la naturaleza), parecían 
ser elementos que estaban ya dispuestos en un 
modo filosófico de comprensión del arte. Lo 
que quiero decir es que Benjamin se las arregló 
muy bien para que las vanguardias no fueran 
cómplices del fascismo más que la propia esté-
tica de los siglos anteriores, una a la que la filo-
sofía adhirió 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 relación que la Avanzada 
estableció, más allá de que haya sido o no fun-
dacional, con lo informulable en el fascismo?    

NR: Tienes toda la razón, esa cita que ahora re-
cuerdas la utilizó 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 “negación tenaz”, pero 
también el de la “desviación respecto de un cur-
so anterior”. Tanto las obras como los textos de 
la Avanzada, decía Adriana, se plantearon como 
algo inasimilable para el sistema de la cultura 
oficial, como algo no traducible ni a su lógica 
de representación ni a su economía de signos, ni 
siquiera bajo la marca explícita de los signos de 
la disidencia. Creo que esta hipótesis de lectura 
de la Avanzada es correctísima en la medida en 
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que tanto sus obras como sus textos pretendían, 
efectivamente, no sólo burlar la censura y el au-
toritarismo, desafiando las representaciones del 
poder dominante, sino también desestabilizar 
el repertorio ideológico-cultural de la izquierda 
tradicional. Esto la Avanzada lo hacía 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 tensión, que arma su cara más provocativa y 
desafiante: la de cuestionar simultáneamente los 
dos operativos de totalización del sentido que 
se realizaban bajo marcas políticamente contra-
rias. Porque eran dos: el del poder oficial, el de 
la izquierda ortodoxa. Obra y crítica, entonces, 
apostaban a la multivocidad del significante 
estético como línea de fuga y diseminación de 
lo linealmente programado como “mensaje” o 
“contenido”, para zafarse de ambos operativos. 

FG: ¿A derecha e izquierda?

NR: Creo que sí, que es en esta doble tensión 
donde radica el potencial más disruptor de 
la Avanzada. Ahora ¿qué hacía la filosofía en 
esos mismos años? Buena pregunta, Galende, 
una pregunta que invita a pensar sobre cómo 
se ubicaba la institucionalidad disciplinaria, o 
académico-universitaria, de la filosofía frente 
al campo de batalla de lo estético y lo político. 
Lo que yo pienso, te voy a ser muy honesta, es 
que la Avanzada tomó 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 intentó hacer eso. Y a la 
vez me parece que una cierta filosofía, la misma 
que hoy manifiesta  tanto interés en releer a la 
Avanzada, no se mostraba en aquellos años de-
masiado interesada en esta pregunta radical de 

“Sergio Rojas sugería la otra vez, 
en la presentación del libro de 
Miguel Valderrama, que los artis-
tas actuales ya no quieren saber 
nada de la Avanzada, sin señalar a 
cuáles se refería. Es probable que 
eso sea así, … pero la crítica de 
Avanzada, como dice Sergio Villa-
lobos, que es ejemplarmente M 
& I, constituye una frontera, una 
frontera que está a la vista y no a 
la espalda, apta para ser analiza-
da, y como tal no es obviable. Más 
aún si es probablemente la última 
frontera, en el sentido de que, tal 
vez,  después de ahí ya no hay más 
fronteras, o está lleno de fronteras 
que no trazan ningún “ahí”, como 
esos cementerios sin perímetros 
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.

“Por las dudas, no lo discutamos ahora”, 2007
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Benjamin que citabas: ¿cómo formular concep-
tos inútiles para el fascismo? Más bien te diría 
que pese a lo urgente que resultaba pensar lo 
crítico y lo político en el arte, buena parte de 
aquella filosofía prefería refugiarse bajo la pro-
tección académico-disciplinaria de las biblio-
grafías “seguras”, preferían aquellos archivos a 
salvo de la contingencia antes que experimentar 
con los saberes a la intemperie y las teorizacio-
nes heterodoxas que venían de los extramuros 
de la Universidad. Digo “buena parte” porque 
no hay que olvidar la fantasía de Patricio Mar-
chant con el “cuerpo” de la Avanzada o la bri-
llante lectura de Pablo (Oyarzún) de la poesía 
de Gonzalo Muñoz o aquel otro texto de él so-
bre Arte en Chile de veinte, treinta años. 

FG: ¿Te gustó ese texto de Pablo? 

NR: Por supuesto, me pareció siempre un tex-
to que formula hipótesis de lectura que, escritas 
desde fuera de la Avanzada, permiten discutir 
su especificidad en un campo de problematiza-
ciones teóricas y críticas que hasta el día de hoy 
sigue siendo el más abarcador de todos.

FG: A mí también me gustó, pero precisamente 
por la crítica fuerte que hay allí a la Avanza-
da, una crítica que la vincula a ciertos códigos 
modernizadores que estaban ya insertos en las 
Ciencias Sociales. Oyarzún, a la vez, ponía én-
fasis en la relación misma que se establecía entre 
la heterogeneidad de las prácticas visuales y la 
homogeneización de la producción textual. He-
terogeneidad, homogeneidad, modernización. 
Hablemos un poco de eso.   

NR: Yo creo que es verdad que hubo en la 
Avanzada una cierta fundamentación moderni-
zadora, una que tendió a expresarse en cómo su 



Fotogramas del video “Arte en Chile: Contexto e Intervenciones”, realizado por Nelly Richard y Juan Forch y exhibido en Sydney 
(Australia) con motivo de la presentación del libro Márgenes e Instituciones (1986). Su producción fue apoyada por Experimental Art 

Foundation y Visual Arts Board del Australian Council. Archivo MNBA.
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discurso retenía algunos rasgos característicos 
de la vanguardia y en todo lo que esto implicaba 
en términos de ruptura fundacional y progra-
mación de lo nuevo. Pero a la vez me parece 
que el asunto es más complicado, precisamen-
te porque la Avanzada trazó varios gestos a la 
vez no necesariamente convergentes entre sí. 
Pienso que las estéticas más descentradas de 
aquellos años –Leppe, Eltit, etc.–, que son qui-
zás las que sigo considerando más brillantes, 
planteaban claramente una crítica al sujeto mo-
derno de la racionalidad plena y transparente. 
Eran prácticas que trabajaban con residuos de 
imaginarios social y sexualmente desintegra-
dos, que trabajaban más con la “desidentidad” 
que con la “identidad” y que, en ese sentido, no 
contaban con ningún vicio modernizador. Re-
cordemos que en Leppe o en Eltit operaba el 
vértigo de las desconexiones, las escisiones del 
yo que estalla en múltiples pulsiones esquizoi-
des, el margen como línea de fuga que aspira a 
lo vagabundo. No son pocas las prácticas que, 
desde esa perspectiva, hicieron que nos encon-
tráramos con un sujeto fragmentario, paródico 
o deconstructivo, que sintomatizaba el fracaso 
de los meta-significados y de las grandes ma-
trices de identificación colectiva que delineaba 
la Historia según la matriz de la modernidad. 
Estas prácticas de la Avanzada me parecieron 
siempre más posmodernas, que modernizantes. 
No desconsideres que a diferencia de lo que 
ocurría 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 crítica a las 
categorías de la racionalidad moderna, a los pro-
cesos mismos de esa racionalidad del desarrollo 
y del progreso. Y esto desde su misma exalta-
ción del corte, de la discontinuidad, del neo-

“Por las dudas, no lo discutamos ahora”, 2007
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barroco, desde la recuperación de signos muy 
renuentes a lo unitario de una narrativa plena. 

FG: Sí, entiendo, pero lo que planteaba Pablo 
estaba referido a tu propia práctica textual, no a 
la práctica de las obras. 

NR: Es que volvemos al mismo punto, por-
que creo que es posible leer a la Avanzada en 
su máxima heterogeneidad de prácticas y ope-
raciones. En los años en que escribí Márgenes 
e Instituciones sentía necesario, por razones de 
argumentación táctica, insistir en el recorte que 
demarcaba a la Escena de Avanzada del resto 
de las prácticas artísticas ligadas a la cultura de 
izquierda, pero eso no era porque sí, sino por-
que a mí me parecía que era aquella izquierda la 
que estaba justamente capturada en una lógica 
modernizadora. Lo que sí es cierto es que había 
algo territorial en la necesidad del recorte, que 
ponía el énfasis más en lo que unía a esas prácti-
cas que en lo que las separaba. Hoy los tiempos 
son otros y es perfectamente válido entrar en el 
detalle de lo heterogéneo y divergente de lo que 
quedó agrupado  bajo una misma denomina-
ción. Pero resulta que son ya otros tiempos… 

FG: Así como en aquellos otros tiempos tú leías 
a los posestructuralistas en vez de leer a Benja-
min, admitiendo sin embargo que…

NR: Es que en mis años de estudios literarios 
en París, Benjamín ni siquiera estaba traducido 
al francés. Tampoco formaba parte del universo 
bibliográfico que manejábamos para acercar-
nos a la literatura. Yo descubrí a Benjamín en 
Chile, en la constelación de las reflexiones de 
Kay sobre visualidad. Pero la verdad es que en 
aquella época, una época en la que la cuestión 
de la fotografía era central, recurríamos más a 

“Lo interesante para mí de esos 
textos (los de NR) no es tanto la te-
sis historiográfica de fondo, como 
el mecanismo operatorio.… Ese 
desborde es lo que más me atraía, 
elementos de crítica cultural, ele-
mentos de la historia del arte más 
estricta, todos confabulándose en 
la activación de un cierto tipo de 
relación con la obra o con el obje-
to y no porque sí, sino porque se 
trataba de obras que demandaban 
eso… 
El problema es que el arte contem-
poráneo, 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 podrán cuestionar 
muchas cosas, como por ejemplo 
cierta obliteración de la produc-
ción visual que la precede, pero su 
trabajo me parece absolutamente 
oportuno y trascendental. Aunque 
a mí con toda esa escena, me tocó 
encontrarme en esa biblioteca un 
poco miserable que teníamos en 
la U. Chile, y junto con eso me en-
contré también con el vacío de la 
palabra respecto de todo aquello,  
como un proyecto que había esta-
do funcionando y que de pronto se 
había apagado solo”.

Rodrigo Zúñiga, Filtraciones. Conver-
saciones sobre el arte en Chile (1960-
2000). Santiago, Alquimia Ediciones, 
2019, pp. 481-483.  
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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 circuló un par de 
años, allá por el 82, Adriana Valdés hizo una 
presentación del texto de Sontag y yo, del tex-
to de Barthes. Teníamos siempre la incómoda 
sensación de que, sin la existencia  de una crí-
tica académica que hiciera de relevo mediador 
entre la teoría internacional y el contexto de 
recepción local, debíamos introducir nosotras 
mismas estos referentes pero con ciertas pre-
cauciones para que no fuesen rechazados como 
agresiones metropolitanas.

FG: Pero ¿por qué tanto? ¿No estás de acuer-
do en que a veces las obras mismas pedían esas 
intervenciones o en que era parte del propio 
proceso de la obra la búsqueda de una apoya-
tura teórica que no era local? Porque en el caso 
de Benjamin-Dittborn, por ejemplo, pareciera, 
claro que observado desde aquí, desde este otro 
punto del tiempo, que a Benjamin la propia grá-
fica dittborniana de algún modo lo solicitaba. 
¿Qué sucedía en el caso de Leppe o de Altami-
rano, por ejemplo?        

NR: Te diría que más allá del caso de una u otra 
obra en particular, lo que resultaba determinan-
te en el caso de la Avanzada era el desafío teó-
rico que planteaban las obras emergentes en su 
necesidad de una nueva textualidad crítica. 

FG: ¡Es lo que estoy diciendo!

NR: Sí, pero te falta un elemento, porque tam-
bién está esto de que la Avanzada ya no podía 
ser leída en ninguna de las dos claves que pre-
dominaban en el mundo de las artes visuales 
chilenas: ni la del comentario impresionista al 

“Por las dudas, no lo discutamos ahora”, 2007
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estilo de la crítica oficial de El Mercurio (Anto-
nio Romera o Waldemar Sommer), ni tampoco 
en la clave del ensayo socio-histórico que arma-
ba la tradición universitaria de izquierda (al es-
tilo Rojas Mix). Entonces lo que se evidenciaba 
era la necesidad de un nuevo discurso teórico 
sobre el pensamiento visual de las obras y sus 
operaciones crítico-sociales, la necesidad, digá-
moslo así, de reconceptualizar el nexo mismo 
entre arte y política. Y es esto lo que coincide 
con una redefinición de las relaciones entre vi-
sualidad y escritura en las revistas y catálogos de 
la época. Eso fue lo que hicieron Ronald Kay y 
Catalina Parra en la revista Manuscritos del año 
75, por ejemplo. Piensa que las nuevas puestas 
en escenas gráficas de la textualidad crítica pre-
suponían la transformación de los vínculos de 
dependencia ilustrativa que, en el caso de las 
revistas y catálogos, 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 teóricas como maniobras creativas. 
Al mismo tiempo, las obras autorreflexionaban 
textualmente acerca de sus procesos de elabo-
ración artística, autonomizándose de sus  cir-
cunstancias de exhibición en las galerías o el 
museo  para reinventarse gráficamente en la pá-
gina impresa. ¿Qué quiero decir con esto? Que 
las relaciones entre teoría y obra se redefinen 
poderosamente en esta secuencia. La teoría no 
funcionaba como un fetiche bibliográfico que se 
mantiene  a salvo bajo el resguardo de la cultura 
académica. Funcionaba situacionalmente como 
un dispositivo de experimentación crítico que se 
jugaba en la zona de contingencia de la obra y 

“El marcado índice de teoricismo 
del ensayismo de la Avanzada, 
cosa que hay que agradecer, pro-
duce, sin embargo, una indetermi-
nación retórica: no hay fronteras 
claras entre posibles modos de 
objetivación; no se constituye un 
campo de disciplinas distinguibles, 
a saber: investigación historiográ-
fica, interpretación de obras, teoría 
del arte, sociología, etc. … Cabe 
decir que la sobreinflación del en-
sayismo crítico –bajo el imperativo 
estereotipado de la disolución de 
fronteras disciplinares y el recurso 
a la actualidad– inhibe, desplaza, 
subordina, los formatos académi-
cos de la investigación historio-
gráfica, de las metodologías her-
menéuticas. Tal estado de cosas 
fomenta, para bien y para mal, a tí-
tulo de libertad en el ensayo de ha-
blas, una cierta impunidad retórica 
y epistemológica:  proliferación de 
textos críticos, pero ausencia de 
programas de investigación, que 
hicieran avanzar en la constitución 
de campo.”

Carlos Pérez Villalobos, Arte y política. 
Editores: Pablo Oyarzún, Nelly Richard, 
Claudia Zaldívar, Santiago, ARCIS / 
Facultad de Arte Universidad de Chile 
/ Consejo Nacional de la Cultura y las 
Artes, 2005, p. 191.  
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de las relaciones de contexto entre esa obra y su 
entorno político-institucional hecho de oficia-
lismo y censura mediante apropiaciones, desa-
propiaciones y  contra-apropiaciones. Se trataba 
realmente, al menos esa es la sensación con la 
que me quedé, de la aventura de constitución 
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, ¿cuál era tu posición 
respecto del CADA? 

NR: Creo que el CADA venía a inscribirse en 
una lógica muy diferente a la que representa-
ban artistas como Leppe o Dittborn. Para mí 
la importancia de lo que hicieron consistió en 
haber convertido la noción de “acción de arte” 
en una intervención político-social que usaba 
el devenir comunitario (transcursos biográficos, 
redes intersubjetivas, soportes de producción y 
comunicación, dinámicas institucionales, etc.) 
como un soporte de reprocesamiento crítico del 
cotidiano. Lo que el CADA hizo fue traducir el 
concepto de “vida encontrada” de Wolf Vöstell a 
un “arte-situación” cuyas obras, de temporalidad 
móvil, inconclusa, esperaban verse completadas 
por la participación ciudadana. Y yo creo que 
en el contexto de represión y clausura de una 
ciudad militarizada, estas dinámicas de arte re-
lacionales que ampliaban los límites del “arte” a 
la “exterioridad social” tuvieron importantes al-
cances crítico-políticos. Al mismo tiempo, y no 
es secreto para nadie, yo solía discrepar del tono 
profético-mesiánico que Zurita le imprimía a 
la discursividad del CADA, pues me parecía 
que tras la consigna vanguardista del arte/vida, 
consigna tras la cual se borraba cualquier límite 

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

“No faltaron por la época quienes 
como Lihn acusaron a la autora de 
M & I de ser hiperteórica o incluso 
de escribir demasiado “raro”. En 
relación a lo primero es difícil estar 
de acuerdo: si algún aporte hizo NR 
a los espacios de producción del 
arte, este tuvo que ver fundamen-
talmente con el supuesto de que la 
teoría no es interesante en sí mis-
ma, en tanto causa de sí 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 asociación y 
produciendo de ese modo una mul-
tiplicidad de potencias disruptivas. 
No hay ni una sola página en M & 
I que apunte a ver en la teoría un 
dispositivo de transformación que 
opere con independencia del mun-
do práctico”.

Federico Galende, Vanguardistas, críti-
cos y experimentales, Santiago, Meta-
les Pesados, 2014, p. 276.
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de especificidad entre los diferentes regímenes 
de prácticas y discursos, había un maximalis-
mo totalizante que me resultaba analíticamente 
sospechoso. El trabajo de Rosenfeld, en cambio, 
siempre me pareció ejemplar, precisamente por 
su rigor en el desmontaje de una economía polí-
tica de los signos. Lo mismo te diría de Lumpé-
rica, de Diamela, que tuvo para mí siempre valor 
de acontecimiento. Todo esto, dicho sea de paso, 
demuestra que dentro de la misma Avanzada 
había enormes diferencias de posturas y de lec-
turas, que nunca se trató de un bloque uniforme, 
de algo que se moviera en una única dirección, 
sino de una escena heterogénea, con posiciones 
a veces profundamente divergentes entre sí. 

FG: ¿Y qué sería entonces, según tú, lo que a esa 
escena heterogénea le daba una unidad?

NR: Dos rasgos que te diría que todos com-
partíamos: un trabajo en torno a la relación ar-
te-política que escapaba al repertorio ideológico 
de la representación, a la subordinación mera-
mente ilustrativa de lo artístico a lo político, y 
un materialismo crítico que buscábamos conju-
gar, extrañamente, con la pulsión estética de una 
atracción por los márgenes. Yo pienso hasta el 
día de hoy que lo descentrado, lo minoritario, 
lo residual de las figuras del borde que trabajaba 
la Avanzada le transmitió una intensidad muy 
fuerte al imaginario artístico de la época. 

FG: Y al margen de la Avanzada ¿tú te sentías 
de izquierda?  

NR: Yo nunca he militado en ningún partido, 
pero sí, me consideraba (y me considero) una 
intelectual de izquierda, pese a todas la ambi-
güedades que contiene hoy esa palabra. Para mí, 
y desde la cultura, que es mi campo de inter-



Fotogramas del video “Arte en Chile: Contexto e Intervenciones”, realizado por Nelly Richard y Juan Forch y exhibido en Sydney 
(Australia) con motivo de la presentación del libro Márgenes e Instituciones (1986). Su producción fue apoyada por la Experimental 

Art Foundation y el Visual Arts Board del Australian Council. Archivo MNBA.
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vención, esto significa tratar de alterar las co-
dificaciones de poder dominantes que regulan 
las prácticas y los discursos, a nivel de micro-
políticas,  desde la pregunta por los imaginarios 
del cambio y la emancipación. Por lo mismo, 
no concibo que se pueda ser un “intelectual de 
izquierda” sin tener un compromiso teórico (y 
social) con la crítica feminista, que es un ins-
trumento poderoso de reformulación de la sub-
jetividad desde la subversión de los trazados de 
represión y exclusión 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 más bien a la Avanza-
da. Que por un lado, como te decía, compartía 
con la izquierda tradicional una postura abier-
tamente anti- dictatorial, de resistencia y opo-
sición al régimen de Pinochet, siendo que por 
otro cuestionaba tanto el repertorio ideológico 
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 más bien poblacionales 
(festivales, homenajes, etc.), la Avanzada insistía 
en no abandonar los espacios del arte institucio-
nales aunque que fuese para  poner a prueba las 
tácticas de camuflaje y simulación con las que se 
trataba de burlar a la censura. Las relaciones en-
tre la Avanzada y la izquierda fueron más 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” 

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



91

Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

que nos deja repentinamente encerrados en una 
especie de paréntesis experimental y digresivo.

FG: ¿Y cómo ves esto ahora? ¿Cómo percibes 
lo que está sucediendo con el arte actual en re-
lación a lo que sucedía 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 Transición produjo, y lo sa-
bemos bien, un efecto de normalización gene-
ralizada que ha terminado por afectar también 
al arte. En aquellos tiempos de excepción, los de 
la Avanzada, las obras y los debates en torno a 
ellas convocaban miradas y voces que carecían 
de una filiación académica, de un domicilio es-
pecífico. Es evidente que hoy las cosas han cam-
biado. Asistimos a una re-delimitación del arte, 
de la teoría, de la crítica, que optan cada vez 
más por el campo de profesionalización acadé-
mica, que se mueven entre el soporte-catálogo, 
la Galería y la Universidad sin mayores deseos 
de movilizar otros flujos. Digamos que lo que 
la crítica ha ido ganando en especificidad y au-
tonomía de campo, una autonomía que actual-
mente se ejerce básicamente desde la historia 
del arte, lo ha ido perdiendo en transversalidad 
extra-académica y en fuerza de diseminación 
político-cultural. También el campo del arte se 
ha ido profesionalizando a través de su red de 
escuelas de arte, galerías, políticas curatoriales y 
fondos concursables. Esa profesionalización del 
arte -que administra el FONDART- ha hecho 
que lo crítico-experimental se transforme hoy 
en una simple retórica formal, academicista, 
apoyada en una cultura de catálogos que ha ido 
estandarizando las gramáticas de producción de 
obras  en conformidad con los cánones museo-
gráficos internacionales. La regularización de 
los fondos concursables asegura la planificación 

“Sergio Rojas sugería la otra vez, 
en la presentación del libro de 
Miguel Valderrama, que los artis-
tas actuales ya no quieren saber 
nada de la Avanzada, sin señalar a 
cuáles se refería. Es probable que 
eso sea así, … pero la crítica de 
Avanzada, como dice Sergio Villa-
lobos, que es ejemplarmente M 
& I, constituye una frontera, una 
frontera que está a la vista y no a 
la espalda, apta para ser analiza-
da, y como tal no es obviable. Más 
aún si es probablemente la última 
frontera, en el sentido de que, tal 
vez,  después de ahí ya no hay más 
fronteras, o está lleno de fronteras 
que no trazan ningún “ahí”, como 
esos cementerios sin perímetros 
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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de las obras (todas ellas más o menos “acepta-
bles” según los formulismos vigentes), pero tam-
bién liquida la cuota de deseo e incertidumbre, 
de riesgo y aventura, que debería impulsar cual-
quier pasión artística. Confieso que son pocas 
las obras de la escena chilena que, a mi modo de 
ver, son capaces hoy de desmontar códigos cuya 
potencia simbólica interpele nuevas subjetivida-
des sociales y nuevos imaginarios culturales. Y 
aunque me sigue apasionando la dimensión de 
lo estético (la tensión de lo crítico-estético y de 
lo político), mi relación con las artes visuales es 
mucho menos concentrada, mucho más distraí-
da, que lo que era antes. Así y todo, le sigo la 
pista a ciertas obras. 

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

NR: Eso, sí, a ciertas problemáticas de obras. 

“Por las dudas, no lo discutamos ahora”, 2007
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Arte, crítica y política. 
20131. 

(…) Alejandra Castillo: Pareciera ser que re-
servarle al arte y a la crítica la posibilidad de una 
“autonomía relativa” es insistir en el proyecto de 
sociedad abierto por la promesa de la emancipa-
ción. En dicho sentido, “la paradoja de lo inan-
ticipado que altera las maneras de ver, de sen-
tir y decir” debe presuponer también, de algún 
modo, la promesa de los “derechos identitarios” 
que tú mencionas. Advirtiendo este vínculo en-
tre promesa e identidad (vínculo que sin duda 
también promueve el capitalismo), Suely Rol-
nik cuestionará la propia idea de “promesa” con-
tenida en la categoría macropolítica de emanci-
pación, puesto que ésta busca que “invirtamos 
toda nuestra energía vital (de deseo, de afecto, 
de conocimiento, de intelecto, de erotismo, de 
imaginación) en actualizar mundos virtuales de 
signos” que, de algún modo, ya están a dispo-
sición en la economía libidinal capitalista. Para 
Rolnik, habría que trabajar hoy en desanudar el 
vínculo estructural establecido entre la prome-
sa política de la gran revolución y los mundos 
utópicos ideados por el capital. Frente a la “pro-
mesa de paraíso“, Rolnik reivindica una práctica 
micropolítica y una estética de la “fragilidad”, 
ambas despojadas de la promesa de la emanci-
pación. Pensando en tu propia elaboración de 
las relaciones entre arte y política, a propósito 
de las prácticas artísticas de la llamada escena de 
Avanzada, me gustaría saber qué opinas sobre 
estas cuestiones. Pues, casi sin darnos  cuenta, 
hemos traído a presencia con la fórmula “au-

1	 Fragmento del capítulo “Arte” (en conversación con Alejan-
dra Castillo y Miguel Valderrama), publicado en: Nelly Richard, 
Crítica y Política, Santiago, Palinodia, 2013, pp 137-175.   
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tonomía relativa”, esas otras grandes fórmulas 
asociadas a las palabras “revolución”, “promesa”, 
“utopía”, “hombre nuevo“, etcétera. Todo un lé-
xico y una gramática que exige de nosotras una 
posición. Pensando en las prácticas del arte crí-
tico, pero también en tu participación en los de-
bates en curso en la izquierda chilena, diría que 
tu posición no es fácil de glosar.

Nelly Richard: El concepto de “autonomía 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 estetización difusa de los modos de 
vida que proliferan en ella. Ahí cobra sentido la 
incómoda tensión entre la autonomía del signo 
artístico por un lado y, por otro, la dispersión de 
lo visual en el paisaje de la imagen-mercancía 
que celebra acríticamente la cultura del diseño 
y la publicidad. Me resulta algo complicado que 
nos traslademos tan bruscamente de este extro-
vertido presente mediático en el que le resulta 
difícil a la estética contemporánea desmarcarse 
de los brillos de la cultura-entretención al trau-
ma histórico del pasado oscuro y reprimido de la 
Avanzada bajo dictadura militar en Chile2. Para 
que haya “autonomía relativa”, tiene que haber 

2	 Dice Sergio Rojas: “Virilio sanciona ahora lo que sería el fin 
del arte representativo y su sustitución 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 espectáculo, 
cuando la frontera entre representación y presentación se ha tor-
nado absolutamente incierta. Pero en el contexto de emergencia 
de la Avanzada, “espectáculo” es precisamente  lo que no hay: 
acontecimientos sin presencia, porque de los acontecimientos, de 
lo terrible, sólo “se sabe”, de oídas”.  Véase, Sergio Rojas,   “Arte y 
acontecimiento: lo imposible en el arte”, Revista de Crítica Cultural, 
N ° 28, Santiago de Chile, 2004, p. 47.	

“Aparentemente, la apuesta (de 
M & I) podría consistir en sustituir 
la totalización sociológica por una 
suerte de hermenéutica de lo sin-
tomático, Nietzsche mediante. En 
parte, creo que NR apunta en esta 
dirección. Entender la obra como 
resistencia es también entenderla 
como síntoma, vale decir, como el 
signo visible de una tensión irre-
suelta… Parece necesario desa-
rrollar una lectura corporal de un 
universo expresivo que se quiere 
corporal, una sustitución del aná-
lisis de funciones y roles por otro 
de las acciones, y una combinación 
del análisis de contenidos  con uno 
de materiales y procesos. En lugar 
de totalización, genealogía. En lu-
gar de taxonomía, reconstrucción 
de una somatología. Hasta aquí 
coincido con la actitud que trasun-
ta el libro de NR. ¡Pero cuidado! … 
Ignoro si la Escena de Avanzada 
tiene la pretensión 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 sí misma como embrión 
fragmentario de un futuro redentor.  
Contra esta pretensión –omnibu-
lante, reproductora de las matrices 
que rigen la “modernidad”– habría 
que oponer una exacerbada crítica 
frente a la propia práctica”. 

Martín Hopenhayn,  Márgenes e Insti-
tuciones, Santiago, Metales Pesados,  
2014, pp. 197-198.

Arte, crítica y política. 2013
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un juego de posiciones y reconocimientos en 
torno a un “campo” establecido (llámese: 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 algún marco-recorte que sustrajera 
y protegiera su artisticidad del estado general de 
completo arrasamiento y peligro que lo rodeaba. 
¿Qué quiere decir “autonomía relativa” cuando 
ya no existen trazados de inscripción (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 biografías y los cuerpos? Si entendemos 
por “campo” un sistema de coordenadas que de-
limita el conjunto de los efectos de producción, 
circulación y distribución del valor-arte en la 
interioridad de un sistema,  habría que subrayar 
que la Avanzada carecía de toda interioridad ya 
que ese sistema y su organización de los campos 
quedaron completamente rotos en sus trazados. 
Obras y textos se elaboraron desde la abrupta y 
dislocadora tensión del fuera-de-marco. Trasla-
dar categorías (“modernización” y “vanguardia”) 
que derivan del aparato de representación de la 
modernidad europea al paisaje de terror y re-
presión en el que surgió 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 crítica logró “conjurar la sobreau-
torizada lectura metropolitana de las prácticas 
vanguardistas”3 desde la más extrema desnudez 

3	 Dice R. Zúñiga: “La experiencia del cuerpo en dictadura cons-
tituía un suplemento de sentido implicado por ese prefijo, neo: 
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de una violencia expropiadora de cualquier re-
cubrimiento llamado historiografía, tradición 
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 críticas desmanteladoras que otrora se le 
encargaba, sino más bien haciendo de la crítica 
un objeto de consumo estético”4,  cuando ni los 
textos ni las obras corren hoy más 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 “revolución”, “prome-
sa”, “utopía”, “hombre nuevo”, etcétera que, to-
dos ellos, se relacionan con arte y política. El 
último de ellos, el del “hombre nuevo”, va ligado 

“neo” y no “post”, por cuanto la traslación, permutación y re-ela-
boración (en tanto desmontaje reflexivo) acechado por el acon-
tecimiento del rompimiento del ámbito civil y su rearticulación 
autoritaria: una mutación inédita para las ejercitaciones de la ma-
triz vanguardista Trabar la comunión entre “avanzada” y “matriz 
vanguardista” o “neovanguardista” implica, desde luego, entender 
que la “periferización” de la matriz obliga a una labor todavía pen-
diente, cual es la de intentar un descentramiento efectivo del concepto 
de vanguardia.  Entre la máxima orfandad simbólica y la máxi-
ma demanda de significación, parece proveerse parte importante 
del eje de esa labor en deuda” Rodrigo Zúñiga, “Una nota a la 
neovanguardia chilena. (mutaciones, transfusiones y expugnabili-
dades)”, Revista de Crítica Cultural, Nº 28, Santiago de Chile, 2004, 
p. 43.
4	 Sergio Rojas, “Arte y acontecimiento: lo imposible en el arte”, 
Revista de Crítica Cultural, op. cit., p. 47.

Arte, crítica y política. 2013
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al “arte comprometido” que adquiere todo su 
fervor revolucionario en el mundo ideológico de 
los años sesenta en América Latina; un mun-
do en el que el artista se propone luchar con-
tra las formas de alienación burguesa del arte, 
poniendo su creatividad al servicio del pueblo 
y de la revolución. El Pueblo y la Revolución 
–consignas de agitación social y de militancia 
política– eran los Significados Trascendentales 
del programa revolucionario a los que adhería 
el arte del compromiso cuando la explicitud 
referencial del mensaje de sus obras se subor-
dinaba, unívocamente, al repertorio ideológico 
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 políticos los 
que empujan el arte a sumarse a la utopía del 
cambio que levanta la historia como promesa. 
El didactismo revolucionario de las obras se 
encargaba de transmitir una utopía de cambio 
social que había sido pre-formulada por y desde 
la política. A diferencia del arte militante que 
pretende “ilustrar” su compromiso con una rea-
lidad política ya dinamizada por las fuerzas de 
transformación social, diríamos que el arte de 
vanguardia busca anticipar y prefigurar el cam-
bio, usando la transgresión estética como deto-
nante anti-institucional. Es así como en el caso 
de la vanguardia, lo utópico del cambio social 
es programado desde el arte para que la obra le 
transfiera luego su potencial de transformación 
crítica a la sociedad entera.  

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



Fotogramas del video “Arte y Política II: 1973-1989”, dirigido por Nelly Richard (Montaje: Guiller-
mo Cifuentes y Enrique Ramírez). El video forma parte de una serie de tres documentales realizados 
para el Seminario Internacional “Arte y Política” (2004), realizado en la Universidad de Chile y ARCIS.
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narán lo artístico en la globalidad de un Todo 
político-social. Esto no se da con las neovan-
guardias (a cuya retórica se asimilan más las 
prácticas chilenas de la Avanzada) porque la 
politización 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 utópico-revolu-
cionarias del arte militante; un contexto en el 
que, también, se ha desgastado el fervor épico 
de lo popular cuya totalización homogénea lle-
vaba al artista comprometido, durante los años 
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 última 
de los combates de la historia. En su dimensión 
neovanguardista, las rupturas de la Avanzada no 
tuvieron que ver con la promesa de derrocar la 
dictadura por vía de una “macro-política de la 
emancipación” sino con aplicar toda la “energía 
vital” del arte y de la crítica en tratar de reconfi-
gurar articulaciones de sentido que, gracias a su 
insubordinación de las formas y los conceptos, 
crearan imágenes anti-totalitarias y anti-repre-
sivas que ayudaran a quienes se involucraban 
en ellas a zafarse de las tiranías de lo impuesto 
por el autoritarismo. Ciertos horizontes utó-
picos, los de la vanguardia y de la revolución, 
tienen en la mira la transformación global del 
sistema entero mientras que los trazados de la 
neovanguardia se conciben a sí mismos como 
discontinuos y entrecortados, ramificados y bi-
furcantes en sus intervenciones críticas en zonas 
fragmentadas. El deseo intensivo de algo nuevo 
no requiere necesariamente de que se cumplan 
todas las condiciones (políticas, económicas, 
sociales) que son llamadas a transformar en el 
futuro el conjunto de las estructuras de domina-
ción. La pulsión crítica del arte explora aquellas 

“Lo que estuvo a la base de la Es-
cena de Avanzada fue un tipo de 
disenso que halló en la sobreproli-
feración de las prácticas artísticas 
del momento  uno de sus modos de 
expresión o de aparición más altos. 
No fue enseñándole 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 debía afirmarse ni pro-
ducirse ya nada, como en el pro-
grama de Marchant, sino huyendo 
todas las promesas o ilusiones tra-
zadas que esas prácticas relevadas 
por NR introdujeron en el espacio 
de lo común un rediseño tangible. 
Su punto de partida fue un soporte 
en expansión que dio a la experi-
mentación artística y discursiva el 
estatuto de una intervención di-
recta  en lo que Ranciére designó 
como la distribución general de las 
maneras de hacer, de pensar y de 
sentir”.

Federico Galende, Vanguardistas, críti-
cos y experimentales, Santiago, Meta-
les Pesados, 2014, pp.  272-273.
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brechas de insatisfacción 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 mañana de una finalidad predeter-
minada: la de la revolución total. Para retomar 
la cita de Suely Rolnik, estoy de acuerdo con 
ella en su apuesta a la transversalidad de las 
micro-políticas de los signos que dan la batalla 
cotidianamente en contra del sueño de la gran 
revolución 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 
revolución, pero sospecho que seguimos espe-
rando, en algún rincón de nuestra emotividad, 
la gran invención revolucionaria. Y no sucede 
así. Lo que tiene lugar son pequeñas modificaciones 
de gran significación, que se expanden siempre con 
mucha fragilidad, en un contexto donde también 
existe la presión inhibidora”5. Esta micro-política 
de la fragilidad y la precariedad que desconfía 
de la promesa salvadora de una liberación ma-
cro-social ligada a un conjunto de cambios es-
tructurales en vista a la gran revolución política 
que acabaría con todas las cadenas de opresión a 
la vez no significa, al menos para mí, renunciar a  
la potencialidad emancipadora de lo crítico-ar-
tístico. El arte crítico puede activar vectores de 
emancipación subjetiva que trabajen “revolucio-
nariamente” con el inconsciente social,  sin tener 
la pretensión de que el mensaje de la obra le 
entregue una clave de salvación universal a la  
humanidad entera6. 

5	 Suely Rolnik, “Para una crítica de la promesa”, Colectivo 
situaciones (ed.), Conversaciones en el impasse. Dilemas políticos del 
presente, Buenos Aires, Tinta Limón, 2009, p. 61.
6	 Comparto la definición de “política emancipatoria” que ofre-
ce Arditi: “La política emancipatoria es la práctica 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 definió como 
un “arte del compromiso” en tanto promovía la 
adhesión a un ideal de liberación social y eman-
cipación política que funcionaba como prome-
sa o sueño utópico del cambio revolucionario. 
En los ochenta, bajo dictadura, el “arte de re-
sistencia” de la Avanzada ocupó una posición 
contrahegemónica 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 acción expre-
sando una voluntad de mayorías,  el arte críti-
co-experimental, al desmontar las máquinas de 
producción de la obra y los códigos de recep-
ción socio-estéticos heredados de la tradición, 
sabe que su público 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 percepción y conciencia 
en los universos mentales de sus destinatarios. 
Ranciére insiste en que no hay ninguna rela-
ción fija –calculable, predecible– entre las “mi-
cropolíticas” de la obra (experimentación) y la 
“macropolítica” de los colectivos sociales (repre-
sentación) que el arte comprometido llamaba, 
en la época del sueño revolucionario, a alinearse 
tras un programa universal de cambio y trans-
formación histórica. Ya que “no hay transmisión 
calculable entre conmoción artística, toma de 
conciencia intelectual y movilización política”7, 

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 
microfísica del poder. Dicha práctica no describe un acto único 
y glorioso, sino un performativo que enuncia el presente como 
tiempo de nuestro devenir otro”. Véase, Benjamín Arditi, La polí-
tica en los bordes del liberalismo, Barcelona, Gedisa, 2009, p. 176.
7 Jacques Rancière, El espectador emancipado, Buenos Aires, Manan-
tial, 2010, p. 69.	



Fotogramas del video “Arte y Política II: 1973-1989”, dirigido por Nelly Richard (Montaje: Guillermo 
Cifuentes y Enrique Ramírez). El video forma parte de una serie de tres documentales realizados para 
el Seminario Internacional “Arte y Política” (2004), realizado en la Universidad de Chile y ARCIS.
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se desvanece la ilusión de la eficacia pedagógica 
de aquel arte que buscaba influir directamente 
en la conciencia del espectador. La fuerza de 
emancipación que puede hoy desplegar el arte 
crítico-experimental sería aquella surgida de las 
fracturas de la representación en tanto dichas 
fracturas son las únicas capaces de romper con 
la pasividad de la transmisión del sentido; de in-
terrumpir la cadena lineal que va desde la pro-
ducción de la obra (causa) hacia la recepción del 
espectador (efecto) en una dirección pretrazada, 
para abrir así la posibilidad creativa de que los 
saltos de narración-traducción que interrumpen 
y desvían esa cadena favorezcan la emergencia 
de potencialidades enunciativas que no estaban 
previstas en el recorrido inicial entre origen (in-
tención) y destino (cumplimiento). Estos saltos 
de narración-traducción en la comprensión de 
lo artístico hacen que cada espectador actúe los 
significados de la obra según la inventiva de una 
lectura autónoma, “emancipadora” en tanto no 
subordinada a una lógica previamente unificada 
de inteligibilidad del mensaje.  

Miguel Valderrama: Para muchos críticos el 
arte es una especie de observatorio privilegia-
do de la cultura, una herramienta estenográfica 
ideal al momento de leer las rupturas y trans-
formaciones de la sociedad. De igual manera, 
de Hegel a Lyotard, de Warburg a Didi-Hu-
berman, filósofos e historiadores han visto en el 
arte la realización del “espíritu” en la historia. 
Sin embargo, hace ya algún tiempo que el arte 
ha dejado de poseer este peso simbólico. Hoy en 
día el arte parece despojado no sólo de su papel 
de guía para la historia, sino también de gran 
parte de lo que respecta a su propia historicidad: 
es decir, del marco de elaboración necesario a 
la resolución de problemas propios, histórica-
mente dados. En palabras de Hal Foster, “el arte 
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contemporáneo ya no parece contemporáneo”, 
pues ya no tiene un acceso privilegiado al pre-
sente, ni siquiera en términos que podríamos 
denominar sintomáticos.

	 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 algún modo la relación del 
“arte” con el “presente histórico”. Las comillas 
que suspenden la significación de las palabras 
arte y presente histórico, o que parecen poner-
las a distancia o al menos en cuarentena, ya nos 
advierten de las dificultades que subyacen a esta 
empresa de reelaboración histórico-conceptual. 
Y sin embargo, la propia existencia e insistencia 
de estos debates y publicaciones vuelven a rein-
troducir, paradójicamente, como una necesidad 
de los tiempos, las viejas preguntas por la histo-
ricidad del arte. El mismo análisis terminable e 
interminable en torno a la escena de Avanzada, 
parece estar animado por el reconocimiento de 
que obras y prácticas contaban con un acceso 
privilegiado a su propia escena de historicidad. 
Esta tesis recorre las páginas de Márgenes e insti-
tuciones, y subyace de algún modo al conjunto de 
escritos y posiciones que hasta el día 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 contemporáneo advier-
te que la situación actual es muy diferente. La 
historiografía y la crítica 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 relación en-
tre arte e historia, o si prefieres de la relación 
que la modernidad estableció entre arte y políti-
ca, entre arte y contemporaneidad. Una mirada 
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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-
ráneo ha dejado de ser poseer el peso simbólico 
que la modernidad crítica le asignaba. Al pare-
cer la pregunta por aquello que despunta en el 
presente, la pregunta por lo contemporáneo, ya 
no habría que buscarla en el trabajo del arte. 

Nelly Richard: Yo creo que sí tienes razón en 
que la Avanzada tuvo una relación apremiante 
y desgarradora con sus propias condiciones de 
historicidad que la lanzaron a un presente hostil  
con obras y textos que, por así decirlo, no tenían 
otra elección que la de volverse artísticamente 
posibles cuando la censura militar del período 
quería declarar imposible la existencia misma 
de cualquier contenido de oposición política. Se 
dio así una arriesgada y frágil 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 traumático generado por las supresio-
nes y mutilaciones del golpe militar en la narra-
tiva utópico-revolucionaria; 2) la urgencia vital 
de reponerse a la tristeza de la desolación para 
manifestar una ética de la denuncia que conde-
nara, mediante el arte,  lo que estaba sucediendo 
en el entorno; 3) la desconexión semántica ge-
nerada por la rotura de los vínculos entre len-
guaje y representación debido a los quiebres del 
trasfondo de la historia; el desafío teórico-po-
lítico de reconceptualizar el arte asumiendo la 
dislocación de los códigos artístico-culturales 
de la tradición. La Avanzada respondió a lo ani-
quilador del golpe militar con el contragolpe de 
una descarga de imágenes, materiales, técnicas 
y significaciones que exploraban formas de re-
sistencia crítica frente a la violencia totalitaria 
mezclándose con el acontecer, es decir, ideando 

“La condición nihilista del proceso 
globalizador no se debe, enton-
ces, a la desazón de Thayer o de 
cualquier afligido testigo de fines 
del siglo XX, sino que expresa 
la indiferenciación radical entre 
pensamiento crítico 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 ánimo transvalorador de 
NR, quien concibe su propia prác-
tica intelectual como permanente 
cuestionamiento de las lógicas 
macrofísicas y deterministas del 
fin de la historia. De ahí entonces 
el nihilismo de Thayer…  En otras 
palabras, ahí donde tenemos una 
práctica transvalorativa y desean-
te, cuya pulsión escritural enfatiza 
los desmarques con respecto al 
poder de la representación, se nos 
propone un habitar reflexivo en el 
horizonte nihilista del neoliberalis-
mo, no para superarlo, en un gesto 
que lo confirmaría (lo abastecería), 
sino para interrumpirlo mediante 
su debilitamiento.”

Sergio Villalobos-Ruminott, “Moder-
nismo y desistencia. Formas de leer la 
neo-vanguardia”. Revista Archivos de 
filosofía Nº 6/7, UMCE. Santiago de 
Chile.



108

Arte, crítica y política. 2013

obras procesuales y relacionales (obras no estáticas 
sino que en curso y en situación) cuya apertura y 
fugacidad de los signos  le hacían el quite –des-
de lo vivo del cuerpo, la biografía 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-
tístico de la Avanzada radicó en la urgencia de 
que las obras actuaran sus significados en una 
cadena de interferencias vivas entre lo artísti-
co, lo social y lo político mediante algún tipo 
de performatividad crítica del aquí-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 quería sumergirlas la omnipotencia de la 
dictadura. Que todo esto sea hoy pura historio-
grafía y museografía no debe hacernos olvidar 
que, en dichos tiempos, marcaba dramática-
mente las obras esa tensión riesgosa entre una 
temporalidad rota y las narrativas-en-proceso 
que debían 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 ilación que, 
paradójicamente, el boom internacional de los 
archivos periféricos capitalizado por los museos 
metropolitanos trata hoy de reinsertar a la fuer-
za en genealogías documentales que lo amarren 
a otras secuencias conocidas (por ejemplo, “Tu-
cumán arde”) que, desde mi punto de vista, le 
restan excepcionalidad a la contingencia trau-
mática 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 mediáticas 
de imágenes que se desvanecen al ritmo de su 
paso efímero por una deslocalizadora visualidad 
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de pantallas y cuando se observa, además, que 
los significantes de lo real-virtual sostienen una 
relación cada vez más desmaterializada con sus 
significados históricos en un mapa del “boom 
de la memoria” (A. Huyssen) lleno de dispositi-
vos de intermediación entre registros y huellas. 
Este es uno de los “presentes como contexto” 
que enfrenta el arte chileno contemporáneo: el 
de la globalización capitalista cuya hipervisuali-
dad contribuye al desvanecimiento de lo social 
bajo los reflejos tecno-publicitarios de las cam-
pañas de diseño y comunicación, y el de la inter-
nacionalización del arte a través de una red de 
galerías, museos y bienales que lo usan muchas 
veces como un simple “recurso” (bien, servicio o 
expediente) de promoción cultural del comercio 
y de las industrias de la entretención. Son varias 
las obras chilenas contemporáneas que presu-
ponen e incluyen estas marcas de la actualidad 
en sus tecnologías de los medios y sus opera-
ciones visuales: algunas para celebrarlas acríti-
camente y otras para tratar de burlar  los sig-
nos-mercancías festivamente volcados hacia el 
éxtasis del consumo. No es simple discernir si 
aquellas obras que buscan generar una torsión 
cínico-paródica para desmarcarse de la iconi-
cidad de los productos que adornan el entorno 
visual capitalista producen algo más que simu-
lacros de intercambio crítico-artístico (unos 
simulacros que, al igual que la actualidad que 
comentan, brillan como ilusión óptica pero ca-
recen de profundidad socio-histórica) 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 cómo la imaginería de los 
medios del capitalismo cultural domestica la 
visión cotidiana para que dicha visión se sienta 
gratificada con la simple espectacularización 
de sus efectos. Una vez más, es la capacidad de 
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discernimiento de la crítica la única capaz de 
marcar algún contrapunto en el tratamiento 
de los signos que ocupan las obras para distin-
guir entre mimesis  (imitación, repetición) y 
extrañamiento (desfamiliarización).    

	 El otro “presente como contexto” que le toca 
al arte chileno contemporáneo es el de la pos-
transición: un presente con muchas cuestiones 
pendientes en términos de memoria traumática 
(que, por alguna razón, convoca a pocos artis-
tas chilenos en comparación, por ejemplo, con 
Argentina) y que ha vivido la desactivación de 
las fuerzas sociales, al menos hasta las revueltas 
del  2011, por culpa de un formalismo demo-
crático que inhibió la participación ciudadana en 
la construcción de alternativas políticas. No sé 
cuántas obras del arte chileno contemporáneo se 
sienten realmente interpeladas por estas fuerzas 
de cambio que entraron en franca relación de 
antagonismo con el diseño neoliberal. Es curiosa 
la diferencia entre Chile y otros países latinoa-
mericanos donde sí existen dinámicas de obras 
que se nutren de las energías protestarías de los 
procesos sociales y políticos que las rodean para 
imprimirle al arte una motivación crítica. Sin 
ir más lejos, la crisis del 2001 en Argentina (el 
“¡Qué se vayan todos!”) inspiró muchas prácticas 
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 reunían a artistas visuales, soció-
logos, periodistas alternativas, cineastas, etcéte-
ra.8 En consonancia con los piqueteros, toda una 
creatividad multiforme se tomó el espacio pú-
blico para reflexionar sobre temas de exclusión 
social, alienación mercantil, obediencia capita-
lista y contrapoder desde el taller-fábrica como 

8	 Entre otras publicaciones, remito a: GAC, Pensamientos, Prácti-
cas, Acciones, Buenos Aires, Tinta Limón, 2009.
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laboratorio de experimentación de una nueva re-
lación anti-consumo que se vivía exaltadamen-
te entre precarización, desechos y multitud. En 
Chile, no percibo todavía una pulsión asociativa 
que vaya en la dirección de estos nuevos modos 
de activismo político-artístico inspirados por los 
desbordes de lo social. Habría que preguntarse 
por qué, a diferencia de otros países de América 
Latina, aquí en Chile no ha mayor habido inte-
rés en apostar a los colectivos para entrecruzar 
las dinámicas del arte con energías de transfor-
mación social. Además de los efectos normaliza-
dores de la transición que re-disciplinó los cam-
pos de  acción y discursos en territorios acotados 
(escuelas de arte, museos, galerías, catálogos), me 
parece que hay todo un individualismo de la fir-
ma –cultivado por la fetichización del nombre 
de autor en los circuitos tanto de legitimación 
académica nacional como de internacionali-
zación artística– que ve con malos ojos el arte 
comunitario y sus disoluciones de lo propio tal 
como, por ejemplo,  lo encarnó el  CADA (Co-
lectivo de Acciones de Arte) en los ochenta9. No 
quiero decir con esto que el arte, para ser crítico, 
debe cumplir necesariamente con una vocación 
comunitarista de lo social porque también es 
cierto  que padecemos el abuso de una retórica 
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 energías de lo colectivo se encuentran 
preferentemente en  la gestión descentrada de algunos espacios ar-
tísticos independientes como son: la Galería Metropolitana en San-
tiago de Chile, Crac (Centro de Residencias y Arte Contemporá-
neo) en Valparaíso, la revista Plus en Concepción, etc.
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buena conciencia de la izquierda cultural con 
su referencialismo de lo latinoamericano que, 
según el imperativo testimonial de lo “auténti-
co”, debería casi prescindir de todo artificio de 
representación en beneficio de una proximidad 
con lo real-social cada vez más directa en sus al-
cances comunicativos. Me parece que ese tipo de 
arte subordinado a la instrucción y movilización 
de un programa de concientización política les 
quita espacio y tiempo de dedicación a aque-
llas poéticas más 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 menú transcultural de la diver-
sidad identitaria. Esas poéticas más complejas 
son, para mí, las que tienen plena conciencia de 
que la criticidad del arte depende de cómo su 
producción 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 experimentación creativa), en lugar 
de confiar en la univocidad de lo afirmativo/ne-
gativo de un mensaje que se pronuncia sobre los 
contenidos sociales desde la literalidad del “si” de 
la adhesión o del “no” de la protesta. Que el arte 
contemporáneo sea crítico de su contexto social 
y político no quiere decir que deba limitarse a 
denunciar los sistemas de dominación política 
y económica que lo gobiernan con las mismas 
estrategias de confrontación al poder que usan 
los movimientos sociales o las intervenciones 
socio-culturales, renunciando para ello a lo que 
precisamente distingue a lo crítico-estético: la 
permanencia en la obra de un núcleo difuso de 
múltiples interpretaciones que permanece irre-
ductible a la operacionalización comunicativa 
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del mensaje que exige el paradigma de la infor-
mación. Según creo, el arte es poderoso como arte 
no cuando actúa comunicativamente al igual que 
una consigna política, una intervención cultural 
o un testimonio periodístico sino cuando ex-
plora lenguajes aun no modulados (identidades 
no finitas, significados entreabiertos) que dejan en 
suspenso la finalidad de una representación que 
se niega a quedar atrapada en el trámite infor-
mativo-comunicativo  de una decodificación in-
mediata de su mensaje10.    

	 ¿Qué esperar de la relación entre arte y con-
temporaneidad? El llamado de lo contemporá-

10	 Me gusta este rescate que hace Didi-Huberman de una cita 
del Deleuze de Deux 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 él lla-
ma arte de la contra-información: “La contra-información sólo es efec-
tiva cuando se convierte en un acto de resistencia. ¿Qué relación 
existe entre la obra de arte y la información? Ninguna  La obra de 
arte no es un instrumento de comunicación.  La obra de arte no tiene nada que 
hacer con la información. Tiene cierta relación con la información y la comu-
nicación 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 mínima relación 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 visión, 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 implicación  
en el que nos desplazamos con delicadeza, corriendo el riesgo, a 
cada paso, de caer (en la creencia, en la identificación): mantener 
el equilibrio utilizando el propio cuerpo como instrumento, ayu-
dándose con la vara de la explicación (de la crítica, del análisis, de la 
comparación, del montaje). Explicación e implicación se contra-
dicen, sin lugar a dudas, tal como la rectitud de la vara contradice 
la improbabilidad del aire. Sin embargo, sólo depende de nosotros 
utilizarlos conjuntamente, haciendo de cada uno una manera de 
desplegar lo impensado del otro”. Véase, Georges Didi-Huber-
man, “La emoción no dice ‘yo’. Diez fragmentos sobre la libertad 
estética”, VV.AA., Alfredo Jaar. La poética de las imágenes, Santiago de 
Chile, Metales Pesados, 2008, pp. 39-40-43.
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neo no puede agotarse en la traducción directa 
de la obra artística a las coordenadas referen-
ciales de un presente simple; un presente que 
sólo esperaría ser reafirmado o bien desmen-
tido en sus cursos de acción sobre la base de 
una correspondencia lineal entre corrientes de 
actualidad, procesos y sucesos socio-políticos, 
datos culturales, tecnologías de los medios y co-
municación artística. Por un lado, no existe tal 
presente sincrónico 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 
todavía no llega a ser bajo los modos del futu-
ro incompleto. La contemporaneidad del arte  
nunca calza con un presente inmediato que la 
obra debería consignar sin retrasos ni anticipa-
ciones. Las formaciones estéticas que se preten-
den críticas tienen precisamente como misión 
revelar las distintas velocidades de  sedimenta-
ción 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 (contigüidad y simultaneidad) de 
la interconexión planetaria. Esas formaciones 
crítico-estéticas escinden y revuelven lo “con-
temporáneo” rastreando en él 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 aún no modulados del ayer y del ma-
ñana. La tensión crítica de lo artístico 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 mañana cifrada 
utópicamente en el gran cambio revolucionario, 
sino como un campo abierto de posibles aun no 
formulados que laten en pensamientos y sensi-
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bilidades muchas veces disgregados que esperan 
alcanzar forma y sustancia. Lo contemporáneo, 
el presente como contexto, no sería entonces lo 
ya realizado bajo la figura desplegada de la ac-
tualidad sino  lo que está en trance de acontecer en 
el cruce de las distintas exploraciones analíticas 
y creativas de lo irrealizado que, subterránea-
mente, moviliza alternativas de intervención.   

	 Volviendo a tu pregunta por las reescrituras 
de la Avanzada y su relación con la historici-
dad del arte a través de la cadena de retornos, 
fantasmagorías y neo-simbolizaciones que ha 
rodeado su escena desde hace tres décadas, ha-
bría que mencionar una polémica bastante de-
tonante que ha marcado un estado del debate 
teórico y artístico local. Me refiero a la polémica 
que se arma inicialmente a partir de  dos textos: 
“El golpe como consumación de la vanguardia” 
de Willy Thayer11 y la réplica mía “Lo político 
y lo crítico en el arte: “¿Quién teme a la neo-
vanguardia?”12. Quizás la parte más 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. Oyarzún a cuya formulación W. Thayer 
le da otra vuelta meta-crítica 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 problematización 
radical?”13. Dicha pregunta se inscribe, a su vez, 
en una zona más profunda de tensionamientos 
teóricos y filosóficos en torno al estatuto de la 

11	 Willy Thayer, El fragmento repetido. Escritos en estado de excepción, 
Santiago de Chile, Metales Pesados, 2006.	
12	 Revista de Crítica Cultural, Nº 28, Santiago de Chile, 2004.
13	 Sergio Villalobos-Ruminott, “Modernismo y desistencia; arte 
y política en un contexto neoliberal”, Archivos de filosofía, Nº 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 relación entre arte y 
política durante el período hege-
monizado por la Escena de Avanza-
da y –en la segunda– se expresa 
parte de la generación que siguió 
a la publicación de M&I  y que se 
enfrentó, durante los 90´s , al ava-
tar amargo de hacerse un lugar en 
un campo artístico vigilado por los 
dogmas conceptuales del período 
anterior. La generación que parti-
cipa de este tercer volumen habla 
con cierta soltura, quizás con la 
que es propia de quién ya no se 
siente obligado a enredar sus cau-
sas visuales o teóricas en las impe-
rativos del trauma… Curiosamen-
te esta nueva generación no se 
siente obligada a lo mismo, quizás 
porque Avanzada es una reverbera-
ción que les llegó por vía del en-
causamiento de los dispositivos de 
transferencia de la educación artís-
tica de las Escuelas de Arte o qui-
zá, quién sabe, porque simplemen-
te es uno de esos buenos nombres 
que sobrevuelan distraídamente 
la historia hasta que llega el día 
en que se clavan para siempre en 
una noción célebre y respetada. O 
quizá (último intento) porque esta 
generación no mantiene con aque-
lla escena la contigüidad fastidiosa 
que mantenía la anterior.  Lo cierto 
es que la Avanzada tiene aquí un 
lugar preponderante, con indepen-
dencia de que algunos la evoquen 
con desdén, otros con admiración 
y otros con desdén y admiración a 
la vez.”

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, estaría la defensa crí-
tica que yo realicé en Márgenes e Instituciones 
de cómo la Avanzada practica una antagoni-
zación de la violencia autoritaria-totalitaria de 
la dictadura con micro-políticas de resistencia 
artística que trabajaban, anti-representacional-
mente, con el corte, la interrupción y el descalce 
y, por otro, la posición de Willy según la cual 
ninguna de las rupturas de sentido que defendió 
críticamente la Avanzada tenía chance alguna 
de salvarse del montaje pulverizador del golpe 
militar porque dicho montaje ya contemplaba 
al fragmento (desutopizado) en su retórica de la 
desintegración  y porque, además, nada crítico 
podría salvarse de la sobrecodificación de todos 
los fragmentos que transvalora la ley cambiaria 
del capitalismo globalizado que la misma dic-
tadura estaba implementando.  Para W. Thayer, 
sólo lo “inoperante” (lo “des-obrante”), es decir, 
lo que negó el vanguardismo recalcitrante de 
Márgenes e Instituciones, permanecería “in-
transitivo en las inmediaciones del golpe, neu-
tro antes las demandas de nuevas lecturas de 
signos, desinteresado en cualquier narración de 
lo acontecido” y, por lo mismo, sólo ese “estrato 
anasémico” sería capaz de restarse –por vacia-
miento de toda expectativa de cambio– del con-
junto de operaciones que, aunque se pretendan 
contra-hegemónicas, no hacen sino complici-
tarse con la gigantesca capacidad de la máquina 
de reciclaje capitalista que termina disolviendo 
siempre cualquier resorte oposicional al acomo-
darlo perversamente en su interior. El agudo re-
cuento teórico que arma Villalobos-Ruminott  
de esta polémica identifica así las posiciones en 
juego: “ahí donde tenemos una práctica trans-
valorativa y deseante cuya pulsión escritural 
enfatiza los desmarques con respecto al poder 
de la representación (Richard), se nos propone 
(Thayer) un habitar reflexivo en el horizonte 
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nihilista del neoliberalismo, no para superarlo 
en un gesto que lo confirmaría (lo abastecería), 
sino para interrumpirlo mediante su debilita-
miento”14. Confieso que lo que no me queda del 
todo claro en el argumento de Sergio Villalobos 
que refuerza la posición de Willy, es “cómo pen-
sar dicha interrupción anasémica, esto es, dicha 
resistencia a la operación discursiva propia de 
toda disputa hegemónica”15 si, en el caso de las 
hipótesis de contra-lectura de la Avanzada, la 
“interrupción anasémica” de la que se habla es 
una tesis que circula, junto a las demás tesis, en 
el mercado discursivo de los textos sobre arte en 
Chile y que, por debilitante que se quiera en su 
declinación nihilista, dicha tesis se agrega como 
otra capa interpretativa más a lo ya sedimentado 
en torno a arte y política, “abasteciendo” así el 
corpus de proposiciones y contraproposiciones 
que, involuntariamente o no, contribuye a la “fe-
tichización historiográfica” de la misma Avan-
zada. ¿Qué tendría de especialmente “neutro” 
una tesis que declara su interés –por lo demás, 
completamente saludable– en descanonizar a 
la Avanzada y que, por lo mismo, responde al 
igual que las demás tesis en circulación, a las 
“demandas de nuevas lecturas de signos” que 
animan el campo de debate artístico-cultural? 
¿Qué tendría de distinto el comportamiento de 
esta tesis (que busca desplazar las acentuacio-
nes problemáticas de la Avanzada moviéndolas 
desde un lado a otro del arco de la crítica) a “una 
operación discursiva propia de toda disputa he-
gemónica” que, como tal,  lucha activamente por 
ocupar un lugar de figuración teórica en el cam-
po de reconocimiento de lo que se debate sobre 
arte y política en Chile para incidir desde este 
lugar sobre las líneas de fuerza de dicho campo? 

14	 Ibíd.., p. 43.
15	 Ibíd.., 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 confección 
de texto para luego afirmarse en un soporte edi-
torial que se convertirá en un libro distribuido a 
una red de lectores ya entrenados en el debate 
sobre la Avanzada: una red cuya circulación no 
se interrumpe con esta tesis sino que, al revés, 
se ve suplementada y complementada por la in-
terpretación adicional de lo “des-obrante” que, 
por desenfatizada que se pretenda, nutre de én-
fasis lo controversial del campo de lecturas de la 
Avanzada en el que se inserta como otra “nove-
dad teórica” más. La tesis de lo “des-obrante”, 
defendida en relación a la Avanzada, parecería 
suponer que el mercado simbólico-cultural no 
consume con igual eficacia los textos que decla-
ran el fin de la crítica que los que reivindican 
alguna agencialidad de lo crítico. La determi-
nación nihilista de no ofrecer nada demasiado 
prometedor en materia de aperturas de sentido 
es tan acomodable por los circuitos de lectura 
artístico-culturales como cualquier otro plan-
teamiento más esperanzador, al convertirse 
igualmente en un aporte de lectura que genera 
valor agregado al capital simbólico de investi-
gación académica y museográfica de la Avan-
zada. ¿Por qué lo “inoperante” (como una tesis 
convertida, operantemente, en material crítico y 
editorial) quedaría milagrosamente a salvo del 
poder de absorción de los productos discursivos 
expuestos a  la valoración simbólica del mercado 
académico y cultural?   

Miguel Valderrama: La presencia de la Avan-
zada es muy fuerte en todas aquellas escrituras 
que en el último tiempo se han esforzado en 
pensar el poder del arte. Ya sea que las prácti-
cas artísticas se piensen bajo el emblema de la 
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politización del arte o que se las piense bajo el 
régimen de una estética política, siempre las re-
ferencias principales giran en torno a ese centro 
ausente que es la Avanzada para el arte chileno 
contemporáneo. Y esta afirmación parece con-
firmarse al leer las conversaciones sobre arte en 
Chile que Federico Galende acaba de cerrar con 
la publicación de Filtraciones III. En el prefacio 
o prólogo que abre este último volumen, Galen-
de advierte justamente que la serie de conversa-
ciones sobre arte y política que da nombre a Fil-
traciones, fue organizada inicialmente en torno a 
la configuración de la Escena de Avanzada, para 
luego proseguir con aquella generación que si-
guió a la publicación de Márgenes e instituciones, 
y finalmente terminar, ya en nuestro presente, 
con una generación caracterizada por la soledad 
experimental, la multiplicación de las filiacio-
nes, los aeropuertos y los circuitos de arte in-
ternacional. De acuerdo a este trayecto gramo-
fónico, uno esperaría que la Avanzada perdiera 
relevancia en los motivos y preocupaciones que 
organizan la última serie de conversaciones de 
Filtraciones. Y sin embargo, la Avanzada sigue 
siendo un tema central en las conversaciones 
de esta nueva generación. Galende mismo lee 
esta insistencia en la Avanzada bajo los lengua-
jes del corte y de la ruptura epistemológica, es 
decir, como la necesidad de “establecer de en-
trada un corte abrupto y polémico entre dos at-
mósferas generacionales que mantienen entre 
sí distancias concisas”. 

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

Nelly Richard: La denominación 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 denominación para suscitar distintos 
efectos de posicionamiento crítico. La Avanza-
da,  junto con el rótulo que decreta su emergen-
cia (¡sin que nadie haya estado nunca seguro de 
que se tratara de un nombre adecuado o, mejor 
dicho, aunque todos sospecháramos 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 transcurrió (pasado) y lo 
que podría todavía llegar a ocurrir (futuro) bajo 
el impulso de las nuevas lecturas que sacarán de 
ella potencialidades inexploradas. Creo que en 
los ochenta, “Escena de Avanzada” se refería, 
para mal o para bien,  al conjunto de prácticas 
(obras y textos) que recoge el libro Márgenes 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 
historiográfico y, al mismo tiempo, el nudo de 
nuevas preguntas sobre el “poder del arte” que, 
a diferencia de lo que ocurría en los textos de 
los ochenta, adoptan un rumbo más bien filo-
sófico-estético en varias publicaciones recien-
tes entre las que, además de los libros recientes 
de Willy Thayer, Federico Galende o Rodrigo 
Zúñiga, incluyo tu propio trabajo que incursio-
na muy finamente en  las zonas de entremedio 
de la problemática 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 público no es de iniciados– un 
peculiar gesto crispado, excedido, 
límite, que hace exigencias muy 
fuertes al lector (y también al es-
pectador de las obras). … Otro 
síntoma es el de la beligerancia 
de los textos, que a mi ver remeda 
inconscientemente la violencia de 
la situación en que son producidos. 
Están en ellos, latentes, las metá-
foras guerreras y territoriales, más 
bien geopolíticas, de defensa de 
espacios nacionales reducidos, y 
un cierto autoritarismo, que no sé 
cuánto dependa de los textos mis-
mos y cuánto de la falta de capaci-
dad de recepción y de reacción de 
un medio bastante pobre. La políti-
ca de inclusiones y exclusiones de 
obras y de personas en esos años 
da testimonio de una fijación con 
esos espacios nacionales reduci-
dos, y con el ejercicio de un poder 
simbólico en ellos. Tales espacios 
terminaron por volverse asfixian-
tes: los actores de la Escena de 
Avanzada fueron abandonándola 
uno por uno, en las más diversas 
direcciones”.

 
Adriana Valdés, “Simpatías y diferen-
cias” en Revista de Crítica Cultural Nº 
28, pp.  40-41.
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dernismos historiográficos16 aporta matices que 
refinan uno de los argumentos principales de 
esta discusión que, sostenido desde su origen 
con el texto fundante de Pablo Oyarzún, no 
había sido revisitado críticamente: ¿es posible 
asimilar el corte neovanguardista de la Avan-
zada a una ideología de la vanguardia basada 
en la historia del modernismo internacional 
sin sacrificar la excepcionalidad de su gesto 
que, a falta de enmarcación histórica, hizo del 
marco mismo (entrar/salir de las técnicas, los 
soportes, los géneros, las obras y sus institucio-
nes) su espacio de teorización artística y  expe-
rimentación formal del trauma de la ruptura, el 
quiebre y la desaparición? 

	 Los tres libros de entrevistas de Galende 
constituyen un valioso aporte testimonial sobre 
arte y política en Chile que muestra efectiva-
mente los signos de rechazo y atracción que el 
nombre de la Avanzada todavía genera, pese a 
su lejanía en el tiempo y la cantidad de ecos y 
reverberaciones transmitidos desde su origen.  
En su presentación de la reedición de Márgenes 
e Instituciones en el Museo Nacional de Bellas 
Artes (2007), Carlos Pérez Villalobos dice que 
el libro “fomentó un conjunto heterogéneo de 
trabajos de arte que quedaron, de ahí en ade-
lante, tramados según 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-
ñala Pérez Villalobos. Por un lado, “la impron-
ta del significante Avanzada brindaba –aún en 
aquellos que se mantenían a distancia polémi-
ca de él– la ilusión de un referente común o de 

16	 Miguel Valderrama, Modernismos historiográficos. Artes visuales, 
postdictadura, vanguardias, Santiago de Chile, Palinodia, 2008.	
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una escena de trabajo, condición indispensable 
para sostener la vida y mantener una obra en 
gestación, sobre todo considerando lo que no 
podemos olvidar: se trata de aquellas vidas y de 
aquellas obras que se querían no deudoras de 
cualquier soporte institucional, puesto que toda 
institución –social y cultural– estaba devastada 
o intervenida, bajo régimen de excepción”, y aun 
flota una memoria histórica de las energías que 
convocaba dicha escena –tal como se percibe en 
ciertas evocaciones de Filtraciones– indepen-
dientemente de la relación de afecto o desafecto  
que cada uno de nosotros terminó sosteniendo 
con esta cita histórica y biográfica. Creo que 
el  efecto-de-conjunto generado por el recorte 
de  la Escena de Avanzada produjo un efecto 
nucleador en medio de la desintegración total  
gracias  a “la ilusión de ese referente común” que 
se preocupó de articular Márgenes e Instituciones. 
Su contracara no deseada fue que la particulari-
dad de las obras mismas se vio capturada por la 
hegemonía del referente grupal y subsumida en 
sus polémicas. Eso de quedarse “tramados se-
gún una determinada lectura y formando parte 
de una misma escena”, la de Márgenes e Institu-
ciones, terminó generando en algunos artistas el 
efecto sofocante y monótono de una sobre-de-
terminación programática de la que era urgente 
librarse, tal como lo expresa Eugenio Dittborn 
en Filtraciones I17. Hubo que esperar varios años 

17	 Dice Eugenio Dittborn: “Uno tiene la sensación retrospecti-
va de que Márgenes e Instituciones vino a mostrar algo en el mismo 
momento de producirlo. A tal punto que las referencias que hoy 
se hacen desde aquí tienen que ver más con aquello que con las 
obras; son bailarinas que bailan con las sombras de los bailes de 
las obras. Bailan y bailarán con esas sombras siempre. Mi trabajo  
no quería eso para sí mismo. Se resistía a esa especie de homoge-
neización, de frentismo. Fueron las Pinturas aeropostales las que 
me permitieron desertar definitivamente de la Escena de Avan-
zada”. Véase, “Eugenio Dittborn”, Federico Galende, Filtraciones 
I. Conversaciones sobre arte en Chile. (de los 60’s a los 80’s), 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 más allá de la cuenta 
(exacerbando contradicciones internas) un cor-
pus ya tan precario en su situación de riesgo his-
tórica y política. El “frentismo” de la Avanzada 
(un frentismo que yo consideré necesario de 
articular por razones tácticas, micro-territoria-
les, ya que el trazado y el recorte agrupadores 
de fragmentos volvían más nítidos los contor-
nos de esa escena inaugural en función de una 
política de los espacios que, bajo dictadura, tenía 
que disputar sus condiciones de visibilidad crí-
tica) no dejó que se leyera bien la singularidad 
de las varias y heterogéneas prácticas que juntó 
el libro, al reforzar ejes de convergencia que no 
dejaban suficiente espacio para que sobresaliera 
lo autónomo de cada propuesta. Me parece que 
los tres tomos de Filtraciones contribuyen a que 
se diluyan los lineamientos demasiado idénti-
cos a sí mismos, programáticos y autorreferen-
ciales de la Avanzada, al jugar con los relieves 
y contraluces de múltiples personajes y figura-
ciones que entran y salen del cuadro principal 
para develar los motivos y digresiones de actua-
ciones que no habían sido editadas y montadas 
(en sus tramas de experiencias vitales) con tanto 
lujo de detalles biográficos e históricos18. Con 

18	 A propósito de los entrevistados de Galende en los tres volú-
menes de Filtraciones, no puede dejarse de notar  que los filósofos 
son los únicos que comparecen en la página exentos de sexuali-
dad, cuerpo y biografía, sin esquinas ni bares ni ruidos de la calle, 
sin cotidiano doméstico, como si la respetable abstracción filosó-
fica de la discusión de autores se hiciera para ellos  incompatible 
con las escenas de la vida ordinaria a cuyo recuerdo todos los 
demás se entregan desde la experiencia vital. Creo que nunca se 
volvió tan atingente el comentario que hacía Cecilia Sánchez en 
otro contexto: “Debo señalar que para iniciar mi estudio acerca de 
la instalación institucional de la filosofía, publicado en 1992 bajo 
el título, Una disciplina de la distancia. Institucionalización 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 distraída en el cor-
pus archi-teorizado y vigilado de la Avanzada 
haciendo que el tono relajado de conversacio-
nes sin motivación aparente ni intencionalidad 
clara desarme el recorte previo que sujetaba la 
armadura teórico-conceptual de los postulados 
fundantes. Creo que los tres volúmenes de Fil-
traciones han tenido un efecto liberador tanto 
para la Avanzada (gracias a la desclasificación 
de hablas que provoca Federico con preguntas 
despistadas o indiscretas que se salen del típico 
archivo de la aplicada investigación académi-
ca) como para su propio editor. Lo discutimos 
amistosamente con Galende más de una vez: 
desde que él llegó a Chile y se encontró con las 
primeras trazas de un paisaje crítico que tenía 
muy poco que ver con el medio argentino des-
de donde venía, le resultó casi indescifrable el 
hecho de que se le adjudicara a la Escena de 
Avanzada el mérito de haber redefinido ciertas 
condiciones de pensamiento crítico en Chile.  
El trabajo de explorador en búsqueda de pis-
tas e indicios que, detectivescamente, recorre los 
tres libros de Filtraciones obedeció, en Federico 
mismo, a la necesidad de averiguar más sobre lo 
que nunca terminó de entender del todo. Es su 
desconfianza al respecto, además de su insacia-
ble curiosidad intelectual,  la que lo llevó a  tra-
tar de ensamblar las evidencias de que la Escena 
de Avanzada sí fue importante montando una 
prueba que adquiere consistencia para él sólo 

los estudios filosóficos en Chile, .. me dediqué a buscar el testimonio de 
quienes han ejercido la filosofía en Chile. Desde el comienzo me 
sorprendió la escasez de reflexión testimonial. Constaté muy rá-
pido que, a diferencia de los literatos e historiadores, los filósofos no 
relatan sus experiencias ni los avatares de su quehacer. Podría decirse que 
el tiempo de su pensar, lo que les pasa, tiene las marcas del trans-
currir de otra historia”. Cecilia Sánchez, Escenas del cuerpo escindido, 
Santiago, Editorial ARCIS/Cuarto Propio, 2005, p. 44.	
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cuando su demostración pasa a ser compartida 
por muchos, ¡aunque yo sospecho que nunca 
lo abandonó del todo un cierto no-convenci-
miento personal al respecto!  En todo caso, es 
gracias al tipo de “atención 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-
lúmenes de Filtraciones ofrecen de la Avanza-
da una imagen distinta a la consagrada por su 
reputación, llenando la recreación de época(s) 
de  pormenores biográfico-culturales que, sin 
las salidas de libreto concertadas por el editor, 
permanecerían indocumentados en sus histo-
riales privados.  Con estos tres libros que con-
tienen más de cincuenta entrevistas, Federico 
sabe ahora mucho más sobre la Avanzada –¡casi 
demasiado!– que lo que le interesaba realmente 
saber. Creo que esto le ha dado a él mayor inde-
pendencia para emprender libremente nuevas 
búsquedas pensativas e incursiones literarias, al 
haberse librado de lo que él resentía como la  
tediosa obligación de citar a la Avanzada como 
una mención por encargo –como un password 
facilitador del ingreso autorizado al circuito 
académico y crítico de los temas relacionados 
con memoria, arte y dictadura (…).

“NR es la autora de la Avanza-
da y el libro cuya reedición pre-
sentamos contiene el texto que 
fundamentó y dio edición final al 
corpus de prácticas y obras que 
quedó 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 enseñanza y la escritura de 
arte en Chile –en términos histo-
riográficos o críticos– no pudo en 
adelante sino desarrollarse –en 
el entusiasmo o en la discordia– 
considerando a la Avanzada como 
punto de inflexión 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 intromisión repentina de una 
obra a cuya lengua será traducida 
la comprensión del pasado y del 
presente y del porvenir, lo que 
se nos impone bajo este nombre: 
acontecimiento.

Por lo demás, la eficacia de este 
libro ya se comprueba en su ca-
pacidad para sobrevivir a más de 
veinte años en que no cesaron los 
intentos de asesinato y podemos 
conjeturar que sobrevivirá 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, * Presentación 
de la segunda edición de Márgenes e 
instituciones, 8 de septiembre 2007, 
Museo Nacional de Bellas Artes, San-
tiago de Chile.

Arte, crítica y política. 2013
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Archivos de arte chileno, 
memoria y resistencia 
crítica, 20071. 

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 artístico y cultural de un 
modo tal que hoy tanto los coloquios académi-
cos como las instituciones museográficas se lle-
nan de curiosidad hacia cuestiones de registro, 
inventario, colección, repertorio, documenta-
ción, historia y memoria(s). 

	 Esta obsesión por los archivos adopta múlti-
ples formas y técnicas según los medios y sopor-
tes institucionales que buscan darle respuesta. 
Me limitaré aquí a una circunstancia que, en los 
últimos veinte años, modificó significativamen-
te la relectura internacional del arte latinoame-
ricano: la circulación y exhibición en escenarios 
metropolitanos de los archivos vinculados a las 
prácticas experimentales de los setenta y ochen-
ta que surgieron bajo dictaduras en América 
Latina y, más específicamente, en Chile.  

	 No es fácil, lo sabemos, transmitir la me-
moria histórico-social que guardan los regis-
tros latinoamericanos de arte y política en un 
presente globalizado, un presente más bien dis-
traído por el estímulo disperso de tantas redes 
de información y consumo que se superponen 
horizontalmente, sin confundir ni traicionar el 
aquí-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 Sofía, 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 
exhibición y que, sin embargo, condicionó su 
primera aparición histórica. Son múltiples los 
riesgos de desapropiación y tergiversación de 
los fragmentos de pasados recolectados, debido 
a que el traspaso de los archivos locales a redes 
de mediaciones internacionales torna cada vez 
más lejanos y difusos sus contextos de emer-
gencia periférica. Esto incide en que, primero, 
sean cada vez mayores los desafíos de traduc-
ción internacional entre el Sur y el Norte para 
compartir significaciones que no pierdan de 
vista la localización y posicionamiento perifé-
ricos del referente original y, segundo, que se 
vuelva cada vez más necesario considerar estos 
desafíos de traducción como materia de auto-
rreflexión crítica de las políticas de archivo que 
trabajan las instituciones culturales metropoli-
tanas. La primera preocupación nuestra debería 
consistir en que el  Sur no figure en el mapa in-
ternacional únicamente como el encargado de 
proveerle al Norte  aquellos archivos de arte y 
política que lo abastecerán de memorias ajenas, 
mientras ese Norte sigue reservándose el privi-
legio de regular los usos (materiales, simbólicos 
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 aquí algunos dispositi-
vos curatoriales internacionales que involucran 
a un conjunto de prácticas experimentales chi-
lenas surgidas bajo dictadura, para reflexionar 
–a través del eje Norte/Sur y sus desvíos– sobre 
el vínculo crítico-político entre el repertorio de 
imágenes de un pasado artístico documentado  (la 
Escena de Avanzada) y las estrategias de (re)con-

Archivos de arte chileno, memoria y resistencia crítica, 2007

“Si ser vanguardista, implica por 
definición estar expuesto a la ob-
solescencia, entonces este no fue 
un problema inherente a las obras 
chilenas presentadas en París en 
1982. Pero la resistencia y nega-
ción de modelos internacionales, 
aun cuan éstos eran apropiados, 
el intento por autodefinir estas 
prácticas 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 continúa sien-
do cuán efectivas y vanguardistas 
fueron las prácticas conceptuales 
chilenas (de la Escena de Avanza-
da). ¿Cuál fue la relevancia de esas 
obras tanto dentro como fuera de 
sus fronteras nacionales’ ¿Fue tan 
sólo una cuestión de contexto lo 
que les otorgó su estatus radical, 
estando enraizadas en un ambien-
te dictatorial y opuestas a él? ¿O 
acaso el aparente rechazo inter-
nacional refleja una posición neo-
colonial que desestima el arte que 
viene de lugares no-hegemónicos 
debido a su falta de centralidad?’” 

 
Carla Macchiavello en: Ensayos sobre 
Artes Visuales I, Santiago, CEDOC / 
LOM, 2011, pp. 111-112.
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figuración crítica de su memoria artística y política 
convertida en archivo.          

La Escena de Avanzada y su conceptualiza-
ción estética y política  del registro.   

	 A fines de los años setenta en Chile, en 
plena dictadura militar, emerge un grupo de 
prácticas de corte neovanguardista luego rea-
grupadas bajo la denominación de “Escena de 
Avanzada”.  Un rasgo compartido por dichas 
prácticas 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 dinámicas procesuales de intervención 
del cotidiano en un paisaje bajo censura y re-
presión militares.  La Escena de Avanzada se 
propuso cuestionar  los límites de auto-refe-
rencialidad y clausura del sistema-arte, dise-
ñando 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 oposición como un arte 
carente de toda garantía de recepción e inscrip-
ción  en el contexto hostil de la dictadura. El 
“fuera-de-marco” funcionaba, además, como 
un llamado a incursionar en los márgenes psi-
cosociales y biográfico-comunitarios del cuer-
po y de la ciudad para zafarse de  los encuadres 
del oficialismo militar, apelando a los materia-
les vivos de una múltiple travesía de los bordes. 
El “fuera de marco” de la Avanzada evocaba, 
en rigor, la desinserción como maniobra an-
ti-totalitaria de escape y fuga de todo lo que, 
en aquellos años, se vivía represivamente como 
formato y sujeción.       

	 La primera salida internacional de las obras 
de la Escena de Avanzada ocurrió con motivo 
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de la XII Bienal de París el año 19822. En la 
discusión colectiva con los artistas sobre el sig-
nificado y las condiciones del envío, 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 París, vencer los 
obstáculos de la desinformación que emanara de 
prácticas surgidas desde lo remoto (una periferia 
latinoamericana) y desde lo oscuro (una reali-
dad político-nacional sumergida en la catástro-
fe). Lo remoto y lo oscuro eran el “desde dónde” 
que asumimos como supuesto enunciativo de 
este envío chileno de la Avanzada a la Bienal 
de París en 1982. En lugar de confiar ingenua-
mente en una comunicación transparente entre 
contexto local y circuito internacional,  una co-
municación despejada de  prejuicios o malen-
tendidos, el envío chileno a la Bienal de París de 
1982 incorporaba las opacidades de lectura como 

2	 La circunstancia de esta comparecencia del envío chileno en 
París (1982) fue la de  una invitación que  me dirigió  el entonces 
Comisario Georges Boudaille para hacerme  cargo de un “envío 
no oficial” de Chile,  ya que la organización de la Bienal de París 
había  roto los vínculos con la Dirección de Cultura del Ministerio 
de Relaciones Exteriores que, después del Golpe de Estado de 
1973, era  la encargada de centralizar los envíos internacionales de 
arte chileno. Esta invitación ocurrió después de que compartié-
ramos con G. Boudaille un Coloquio llamado Jornadas de la crítica 
internacional, organizado por Jorge Glusberg, director del  CAYC,  
en Buenos Aires en 1980, en el que expuse un texto referido a las 
nuevas prácticas experimentales locales.  No está demás consignar 
que el “envío no oficial chileno” no oficial a la Bienal de París se 
realizó fuera de plazo y casi sin presupuesto.  
	 El envío constaba de una serie de treinta  imágenes fotográ-
ficas de igual tamaño que registraban las obras de, entre otros: 
Carlos Leppe, Eugenio Dittborn, Carlos Altamirano, Lotty Ros-
enfeld, el grupo CADA, Víctor Hugo Codocedo, Elías Adasme, 
Hernán Parada, Carlos Gallardo, Alfredo Jaar, Marcela Serrano, 
el Taller de Artes Visuales (TAV), Mario Soro, Arturo Duclos, 
Gonzalo Mezza, etc. Además de esta comparecencia fotográfica, 
Carlos Leppe realizó, en los baños del Museo de Arte Moder-
no,  la performance “Prueba de artista” (ver: “Apunte y glosa” 
de Francesca Lombardo y “Chile en la Bienal de París” de Nelly 
Richard en la revista La Separata, Nº 6 (julio 1983), Santiago).	

Archivos de arte chileno, memoria y resistencia crítica, 2007
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“Si ha habido un problema que 
atraviesa toda la producción de la 
Avanzada, haciendo vacilar sensi-
blemente su contorno, es el proble-
ma del registro. Voluntariamente 
dislocados respecto de su eventual 
adscripción genérica, reacios a su 
incorporación institucional, pero 
deseosos también de un espacio 
de comunicabilidad, y ávidos de 
ruptura, los programas que pro-
hijaban a esas obras hubieron de 
enfrentarse inmediatamente a la 
cuestión de la memoria; no sólo 
de lo que no debía ser olvidado, 
la experiencia dura, sino también 
la memoria de las mismas obras, 
que debían 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 programá-
ticamente. Y debía serlo, porque 
estas obras afirmaban ante todo 
su particularidad; medían su des-
pertenencia a un inventario predis-
puesto cuando buscaban admitir 
en ellas mismas el sello de una si-
tuación histórica  inédita y enseñar, 
a la vez, las huellas veladas de su 
posibilidad.” 

 
Pablo Oyarzún, catálogo de Cirugía 
Plástica, Berlín, NGBK, Berlín, 1987, 
p. 37.

reserva crítica frente al internacionalismo me-
tropolitano3. Pese a anticipar como inevitables 
las fallas y los desencuentros de comprensión 
entre emergencia periférica y circuito metropo-
litano, resolvimos sin embargo participar de esta 
doceava versión de la Bienal de París para tratar 
de romper (aunque fuese de modo hipotético) 
el completo aislamiento y silenciamiento que, 
impuestos por la dictadura,  rodeaban nuestras 
prácticas dentro y fuera de Chile. 

	 Resolvimos que la participación chilena de 
la Escena de Avanzada se exhibiese como re-
gistro fotográfico de acciones en vivo realizadas con 
el cuerpo y en la ciudad. El índice de precariedad 
física del soporte y su retórica 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-
ción provinciana de triunfo internacional que, según ella, se ha-
bría visto decepcionada por la “pobre recepción” de la muestra 
en París como un efecto supuestamente “desastroso para los egos 
de los chilenos”. Si bien es cierto que la recepción internacional 
fue más que “pobre”, esta instancia fallida estaba presupuestada 
como riesgo y desafío tal como consta en nuestra participación 
crítica en  la revista francesa Art Press (París, septiembre 1982) que 
circulaba al mismo tiempo que ocurría la Bienal. Habiendo sido 
invitada a escribir una doble página por Catherine Millet, directora 
de Art Press para presentar el envío chileno a la Bienal de París, 
resolví que el formato fuese colectivo e invité a Carlos Leppe, 
Eugenio Dittborn y al grupo CADA a realizar una intervención 
de imágenes y textos. Las cuatro intervenciones nuestras en la re-
vista francesa Art Press asumían –en distintos tonos y registros– la 
crítica paródica al mito fundante de los originales europeos y su reflejo colo-
nizador. Esta disposición autoconsciente de las obras y los textos 
a pensarse como desviación y falla en relación a los dictámenes 
de la modernidad artística internacional, refuta la opinión de C. 
Macchiavelo sobre lo “artísticamente ingenuo” del envío chile-
no a la Bienal de París dejando en claro, por lo contrario, que el 
conjunto de nuestros discursos se hizo explícitamente cargo de la 
asimetría de contextos entre centro y periferia, trabajando dicha 
asimetría como un resorte crítico de posicionamiento contra-do-
minante. Ver: Carla Macchiavello, “Vanguardia de exportación: la 
originalidad de la “Escena de Avanzada” y otros mitos chilenos” 
en Ensayos sobre artes visuales. Prácticas y discursos de los años 70 y 80 en 
Chile, Santiago, LOM Ediciones, 2011.



1. Registros en sala del envío chileno no-oficial a la XII Bienal de París (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 política 
chilena– no eran compatibles con la reificación 
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 construcción y  
en situación, es decir, como un arte de trayecto 
abierto que  incorpora la realidad social y políti-
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 
sólo momentáneamente la normalidad represiva 
del entorno, las hizo recurrir a las tecnologías 
de la reproducción para prolongar el efecto de 
lo acontecido en un soporte grabado (fotogra-
fía, 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 duración 
para compensar lo transitorio y accidentado de 
sus intervenciones pasajeras. Recordemos, ade-
más, que las prácticas de la Avanzada se des-
plegaban en un país donde la violencia militar 
practicaba el aniquilamiento de los cuerpos. La 
supervivencia de las huellas de estas acciones  
efímeras –gracias al tiempo de prolongación del 
registro– funcionaba como una medida de res-
cate contra el olvido en un país de tachaduras 
y de obliteración de las marcas. El dispositivo 
técnico del registro documental les servía a es-
tas intervenciones fugaces para que su primer 
y decisivo “aquí-ahora” no terminara víctima de 
aquellos operativos de supresión encargados de 
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eliminar todo vestigio de resistencia contra-dic-
tatorial. Esta era una motivación suficiente, na-
cida de la urgencia político-nacional del tener 
que resistirse por todos los medios (incluyendo la 
fotografía y el video) a un presente-pasado de 
desapariciones, para justificar el uso del registro 
pese a que sus tecnologías audiovisuales eran 
criticadas por algunos, en ese entonces, como 
mero reflejo importado de la modernidad ca-
pitalista que proyectaba, imperialistamente, la 
moda del arte internacional4.       

	 Me interesa subrayar aquí que la prime-
ra salida de las prácticas de la Avanzada a una 
escena internacional (Bienal de París, 1982) 
adoptó la forma intencional del registro foto-
gráfico,  mucho antes de que se tematizara la 
cuestión del archivo en el escenario metropo-
litano de los museos hoy interesados en recu-
perar el pasado de la documentación sobre arte 
y política en dictadura. Lo que estaba en juego 
en esta  conceptualización teórica y política  del 
registro en las prácticas 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 artísticas con el cuerpo y en la 
ciudad  y, por otro, el diferimiento de la huella 
que rescataría del naufragio a una temporalidad 
histórica amenazada. Esta desgarradura de los 
tiempos conformaba el estado de emergencia del 
que testimoniaba la documentación fotográfica 
de la Avanzada en la Bienal de París 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 tenía un discurso anti-imperialista .. que lo llevaba a 
rebatir la incursión de la técnica en el arte, por lo que consideraba 
que el uso del video era problemático. ¿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.

Archivos de arte chileno, memoria y resistencia crítica, 2007
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con su artefactualidad de la huella: una huella 
grabada para combatir, desde el registro, la anu-
lación de las trazas a la que nos condenaba el 
furor destructivo de la dictadura. Sin embargo, 
esta contradicción viva de un temporalidad 
dividida  fue interpretada superficialmente en 
la Bienal de París como un tiempo muerto: el 
tiempo pretérito, obsoleto, de la copia como déja 
vu, es decir, como repetición atrasada de lo que 
perdió actualidad según el orden diacrónico de 
la historia del arte internacional basado en un 
modelo evolutivo. El lugar común de la crítica 
que rodeó  la presencia chilena en la Bienal de 
París se refería a que la documentación foto-
gráfica de estas intervenciones del cuerpo y la 
ciudad, repetía –tardíamente– imágenes y pro-
cedimientos del conceptualismo, del body art 
y del arte sociológico de los años sesenta que 
ya habían dejado de ser “novedad” en Europa o 
Estados Unidos. La relación centro-periferia fue 
interpretada según el esquema modelo-copia: un 
esquema que ordena el tiempo entre un antes (el 
modelo europeo como autoridad  fundante) y 
un después (la reproducción desfasada  del origi-
nal en regiones alejadas del centro), castigando 
como inferior –subordinada– cualquier emer-
gencia artística regional no sincronizada con la 
línea de tiempo de la modernidad artística de las 
vanguardias y neovanguardias internacionales. 
La comparecencia documental de  las prácticas 
de la Avanzada en la Bienal de París de 1982 
fue leída no desde la elaboración conceptual del 
registro técnico (fotografía, video) como una sa-
lida de emergencia contra el tiempo y el olvido 
en un país bajo dictadura, sino como el simple 
reflejo –a destiempo– de corrientes artísticas me-
tropolitanas aplicadas con retraso según el or-
den de primacía de los modelos internacionales. 
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Nadie leyó lo que estaba realmente en juego en 
esta comparecencia fotográfica de Chile en la 
Bienal de París: la decisión de confiarle al re-
gistro documental la misión de que el acontecer 
fugaz de las performances e intervenciones ur-
banas pudiese contar con una duración que vol-
viera  repetible, una y otra vez, su “aquí-ahora” 
para que ese “aquí-ahora” no quedara sepultado 
en un pasado no rastreable. Al conceptualiza-
se expositivamente como “registro” en la Bienal 
de París de 1982, la 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 reproducción que fuese pensada como in-
tercalación y desfase entre privación (la falta de 
permanencia; la caducidad del tiempo) y reite-
ración-multiplicación: el suplemento de duración 
contenido en la huella que asegura la iterabili-
dad de lo grabado, potencializando así la reins-
cripción de la cita temporal en el devenir de in-
agotables transcursos de significación5. Mirada 
retrospectivamente, la comparecencia de Chile 
en 1982 en la Bienal de París mediante el re-
gistro fotográfico 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 alegórico de lo faltante que mar-
ca el trauma dictadura-postdictadura, nos sirvió 
después para evidenciar cómo 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 cómo prever el culto archivista que iba a perseguir 
obsesivamente sus restos, podría decirse que la Escena de Avan-
zada se volvió con los años “memorable” desde  su conceptualiza-
ción del archivo, es decir, desde su elaboración  de una semántica 
y una dramática del registro, que cobra cada vez más vigencia en los 
debates críticos sobre la reactivación del pasado.   

“La mujer artista chilena ha debido 
operar todas sus potencialidades 
creativas  y el efecto más tangi-
ble ha sido la construcción o, al 
menos, el intento consciente por 
construir su propio imaginario y, 
desde ahí, un imaginario colectivo.  
En la búsqueda de su identidad, 
ha surgido la fuerte noción de di-
ferencia: diferencia tanto con lo 
masculino, como con los sistemas 
artísticos metropolitanos. Así la 
diferencia pasa por su constitución 
étnica de mestizaje como instancia 
de recuperación territorial y psíqui-
ca. Las obras de las artistas que 
comparecen en la exposición Mu-
jer, arte y periferia  han realizado el 
recorrido antes señalado 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 político como de su inser-
ción 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, Catálogo Arte, mujer y 
periferia, Vancouver, Women in Focus, 
1987, p. 6.
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de la Transición se mostraba incapaz de com-
prender la memoria como residuo. 
            
La empresa cultural Chile Vive y el apacigua-
miento de la memoria político-social en la vía 
del consenso hacia la transición  democrática.  

	 En enero y febrero de 1987, se realizó en 
el Círculo de Bellas Artes de Madrid,  bajo el 
impulso de Felipe González, una exposición or-
ganizada por el Ministerio de Cultura de Es-
paña, la Comunidad Autónoma de Madrid y el 
Instituto de Cooperación Iberoamericana. La 
muestra se llamó “Chile vive” y manifestaba un 
gesto solidario hacia un país que, un año antes 
del plebiscito de 1988 que le pondría fin a la 
dictadura militar, aún padecía el autoritarismo 
represivo del régimen de Augusto Pinochet. La 
contraparte chilena en la organización de Chile 
Vive (la exposición de mayor envergadura in-
ternacional realizada durante la dictadura) fue 
el Centro de Expresión e Indagación Cultural 
Artística CENECA: un centro de estudios que 
buscaba la recomposición progresista del fren-
te cultural alternativo para que dicho frente se 
alineara con el programa de ordenamiento de-
mocrático forjado por la Renovación Socialista. 
La macro-exposición Chile vive fue el primero y 
más vistoso engranaje de una secuencia de even-
tos político-culturales destinados a reconducir 
progresivamente las energías contestatarias del 
arte y la cultura anti-dictatoriales hacia los pac-
tos de convergencia que inspirarían el diseño de 
la “democracia de los acuerdos” habilitado por 
los futuros gobiernos de la Concertación y su 
leit motiv del consenso6.  

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 exposición Chile Vive es fugaz y singular, por 
definición destinada a pasar. Por la otra, está dentro de una estruc-

“El arte desarrollado por artistas 
mujeres durante el período de la 
Avanzada fue radical a nivel de 
sus lenguajes y tópicos. Refutó 
toda forma o contenido estético 
que implicase una clase de repre-
sentación especular o ilusoria. … 
El discurso de la neovanguardia 
chilena llevada a cabo durante la 
dictadura (M & I)  se enfrentó crí-
ticamente al discurso de la pintu-
ra y la escultura, particularmente 
a sus concepciones ideológicas 
fundamentadas en la tradición ro-
mántica / idealista de la estética 
clásica.. ¿Exceso de radicalismo 
vanguardista o actitud de amnesia 
como producto de la desmemoria 
propiciada por la violenta fractura 
histórica del golpe? Pero esta in-
diferencia respecto de la tradición 
histórica del arte, ha venido siendo 
mitigada con el paso del tiempo.. 
La mezcla entre tradición y actua-
lidad proyectada por dicha recupe-
ración le ha otorgado a la imagen 
de lo femenino un nuevo espesor 
linguistico y semántico”. 

 
Guillermo Machuca, Catálogo Del otro 
lado. Arte contemporáneo de mujeres 
en Chile. Santiago, Centro Cultural 
Palacio de la Moneda, 2006, pp. 11-12.



2. Doble página –editada por Nelly Richard– de la revista Art Press, Nº 62 (1982), dedicada a la presentación del envío chileno
en la Bienal de París. Archivo NR.   
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	 El sello integrador de la futura cultura con-
certacionista estaba ya presente en el diseño de 
Chile vive que pretendió 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 preocupó de que su selección ar-
tística fuese lo suficientemente ecléctica para 
prefigurar exitosamente los nuevos tiempos de 
la política y la cultura asimilados al pluralismo 
acrítico de una laxa diversidad de gustos, ten-
dencias y opiniones7. La muestra cultural Chile 
vive aspiró a la simple combinación de rasgos 
y estilos como fórmula de valoración de lo dis-
tinto, evitando hacerse cargo de los conflictos 
de puntos de vista sobre el arte y la política que 
habían dividido la escena chilena durante la 
dictadura. Es así como la instalación museográ-
fica de Chile vive en Madrid reunió 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 selección de Chile vive borró la especifi-
cidad de las micro-escenas político-estéticas de 
donde nacen las divergencias de planteamientos 
en torno a política, instituciones, cultura, arte, 

tura de continuidad. No era un fin en sí mismo, sino un momento 
de una cultura en proceso”. Presentación de Chile Vive. Memoria 
activa. Editora: Paulina Guttierez, Santiago, CENECA, Instituto 
de Cooperación iberoamericana, 1987.
7	 La designación del historiador del arte Milán Ivelic como ase-
sor de la selección de artistas invitados a “Chile vive” respondió a 
este deseo de eclecticismo compartido por los organizadores ofi-
ciales de la muestra. El listado de artistas contemplaba a: Nemesio 
Antúnez, José Balmes, Gracia Barrios, Roser Bru, Rodolfo Opa-
zo, Ricardo Yrarrázaval, Samy Benmayor, Gonzalo Díaz, Eugenio 
Dittborn, Carlos Maturana (Bororo), Francisco Brugnoli, Carlos 
Leppe, Gonzalo Mezza, Roberto Matta.

Archivos de arte chileno, memoria y resistencia crítica, 2007
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memoria(s) e historia que estaban tensionando 
la discusión crítica en Chile sobre cuál era el 
horizonte de expectativas abierto por la palabra  
“democracia” en la inminencia de su recupera-
ción política. En comparación con la muestra de 
Chile en la Bienal de París de 1982, el  eclecti-
cismo de  Chile vive (1987) contradecía expre-
samente  la propuesta  de la Avanzada que había 
querido hacer valer su decidida toma de partido 
a favor del experimentalismo neovanguardis-
ta. Pero esta contradicción no sólo se daba en 
términos estéticos sino político-culturales: el 
macro-diseño  institucional de Chile vive –y su 
sucesión ordenada entre un antes (la dictadura) 
y un después (el retorno a la democracia) que se 
quería despejado de impurezas– quiso olvidar-
se expresamente de cómo la incorporación del 
registro a las prácticas de la Avanzada dejaba 
flotar la memoria de la dictadura como espectro, 
es decir, como algo que siempre retorna en la 
ambigüedad del ya no (el pasado desaparecido) 
y del todavía (el presente memorioso que activa 
futuros a completar). 

	 La Avanzada había 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 có-
digos de representación a cargo de imaginarios 
artísticos convulsionados) eran interpretadas 
por estos centros de investigaciones culturales 
como un síntoma de inadaptación-desadapta-
ción  frente a los nuevos lineamientos redemo-
cratizadores que debían encargarse de controlar 
los excesos (de lenguaje, tono y expresión)  para 
fortalecer así  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 más la 
coexistencia que la ruptura, la compatibilidad que 
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el antagonismo”8, las prácticas 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 Círculo de Bellas Ar-
tes en Madrid. De ahí que la representación de 
la Avanzada en la exposición Chile vive se viera 
bastante desdibujada.      

	 El primer gesto taxativo que realizó la mues-
tra Chile vive consistió en olvidarse del impulso 
transdisciplinario de la Escena de Avanzada y 
de sus entrecruzamientos de géneros, restauran-
do una división fija entre las técnicas (“pintura” 
y “escultura”) perpetuadas por la tradición de las 
Bellas Artes9. “Pintura” y “Escultura” fueron los 
formatos oficiales que reinstaló Chile vive, mar-
ginalizando así de su programa expositivo a las 
acciones de arte desplegadas en la calle: aquellas 
que se habían mostrado en 1982 en la Bienal de 

8	 Carlos Catalán y Paulina Gutierréz, “El espacio cultural y 
artístico en el Chile de hoy”. Chile Vive, p.  29. 
9	 La presencia de Carlos Leppe se repartió en “Chile vive” entre 
una performance y una instalación que ironizaban, ambas, con 
estas catalogaciones oficiales de “Pintura” y “Escultura” (para 
detalles de la participación de C. Leppe en Chile vive, consultar la  
página web sobre la obra del artista: carlosleppe.cl (D21)). Pero 
C. Leppe no sólo desbarató la división entre pintura y escultura, 
multiplicando los excedentes que volvían la obra irreductible a 
cualquier técnica establecida o género oficial. Denunció la expo-
sición de “Chile vive” como pretexto en “la pasada” política  del 
trance dictadura-transición, burlando así del discurso oficial de los 
organizadores de la muestra. Tal como lo señaló con frustración, 
N.  Antúnez: Leppe “implacablemente obstruye el espacio cúbi-
co que le era especialmente destinado con otro cubo de tablas 
rústicas inabordable; él autocensura lo mejor de su espacio, sólo 
queda una incómoda circulación alrededor”. Nemesio Antúnez, 
catálogo Chile vive. Memoria activa. Este gesto reitera el otro gesto 
realizado anteriormente en la Bienal de París (1982) cuando C. 
Leppe elige la marginalidad doméstica del  baño de hombres para 
realizar su performance, forzando el espectador internacional a 
tener que asomarse incómodamente a una escena que lo niega 
como destinatario privilegiado para relegarlo al estatuto de simple 
voyeur. Ver: Nelly Richard, “Chile en la XII Bienal de París” y 
Francesca Lombardo “Apunte y glosa” en La Separata Nº 6. San-
tiago, julio 1983.	

https://carlosleppe.cl/
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París. En el caso de la participación de L. Rosen-
feld en Chile vive, el registro de su intervención 
urbana “Una milla de cruces sobre el pavimento” 
(1979) fue desplazada a la sección “Video”, res-
tando así a las intervenciones urbanas de lo que 
la exposición de Madrid catalogaba –museográ-
ficamente– como “arte”. Con su gloriosa “vuelta 
a la pintura” (en un guiño también dirigido a la 
escena internacional que, en dichos años, feste-
jaba la transvanguardia y el neoexpresionismo), 
Chile vive terminó “confinando la aventura ex-
perimentalista de la Avanzada al espacio volátil 
de un paréntesis”10, es decir, a una fase inciden-
tal y digresiva, prescindible, que no debía seguir 
obstaculizando la continuidad de la historia del 
arte y su sucesión de estilos. Pero la macro-ex-
posición Chile vive no sólo quiso cancelar in-
ternacionalmente el episodio –molesto– de  la 
Avanzada. Al eliminar la cuestión del registro 
y del archivo de sus materiales de selección y 
exhibición artísticas, Chile vive obliteró la pro-
blemática  de la memoria que las obras de la 
Avanzada habían trabajado como cita de un 
pasado artístico y político concebido por ellas 
como un pasado entreabierto, no clausurado, 
que sigue temporalizándose en la historicidad 
de un devenir que avanza y retrocede,  sin aten-
der la linealidad (dictadura-transición)  de un 
orden pre-trazado optimistamente.           

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

	 El año 2013 en el Centro Cultural de Es-
paña de Santiago de Chile, el investigador y 
curador Francisco Godoy realiza el gesto me-
ta-crítico de organizar una “exposición de la ex-

10	 Pablo Oyarzún, Arte, visualidad e historia. Santiago de Chile, 
Editorial La Blanca Montaña, 2000, p. 234.  

“Lo que sucede con “El Perchero” 
de Carlos Leppe es que su musei-
ficación (Perder la forma humana, 
Red Conceptualismos del Sur - Mu-
seo Reina Sofía) se tradujo en un 
nuevo montaje. Hablamos enton-
ces de una modificación profunda 
que olvida su contexto de exhibi-
ción y transforma su materialidad, 
por lo que “el perchero” ahora está 
solo presente en el título de la 
obra, generando incluso algún tipo 
de confusión entre lo que aparece 
descrito y lo que efectivamente se 
observa … Por otro lado, el con-
texto de circulación 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-
ció, es decir, el contexto que abrió 
la obra no se consideró relevante.  
Con el paso del tiempo y el ingre-
so de “El Perchero” a la colección 
del Museo Reina Sofía, es proba-
ble que del episodio “Senografía” 
cada vez se sepa menos, más aún 
si consideramos que aparece men-
cionada únicamente en el libro 
Chile Arte Actual de Milan Ivelic y 
Gaspar Galaz sólo una vez.”
 

Mariairis Flores, Ensayos sobre Artes 
Visuales.  Vol. VII. Centro de Documen-
tación de las Artes Visuales - Centro 
Nacional de Arte Contemporáneo, 
2019, pp. 156-165.
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posición” 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 exposición de Madrid  mezclados 
con nuevas interferencias poético-políticas11. 

	 Chile vive. Memoria activada (2013) llevó 
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 críticas de 
las que habían sido despojadas en la exposición 
de Madrid. Chile vive. Memoria activada les res-
tituyó a las palabras “Chile vive” lo que la fórmu-
la consensual de la macro-exposición de Madrid 
había querido neutralizar como significaciones 
en disputa, extremando el contraste entre dos 
acentuaciones contrarias: la del recuerdo fervo-
roso de  los sueños rotos de la Unidad Popular y 
la de la caída post-golpe de estos sueños rotos en 
un lúgubre tiempo de sepulturas.  

	 El video de Cecilia Barriga El pueblo vendido 
¡jamás será unido! (2013) desarma y rearma el 
himno leyendario de la Unidad Popular con-
ducida por Salvador Allende (“El pueblo unido 
jamás será vencido”), formando  nuevos sintag-
mas que entrecruzan  la vibración de  las lu-
chas de un ayer (las de la revolución socialista en 
Chile) con las de un hoy (las del Movimiento de  
los Indignados y sus Asambleas en la Puerta del 
Sol en Madrid). El video de C. Barriga fabrica 

11 Catálogo Chile Vive. Memoria activada, Editor: Francisco Godoy, 
Santiago, Centro Cultural de España, 2013. El gesto meta-crítico 
de esta “exposición de la exposición” parte analizando  los fun-
damentos programáticos de la exposición “Chile vive” de Madrid,  
revisando las intenciones que permanecían ocultas tras la supuesta 
neutralidad de su marco oficial. Le añade a esta revisión las nuevas 
interferencias de “ciertas formas de activación poético-políticas 
contemporáneas” con obras de Cecilia Barriga, Eugenio Ditt-
born, Rogelio López Cuenca y Felipe Rivas San Martín.
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una memoria transitiva entre el ayer del sueño 
anti-imperialista de la revolución social (Chi-
le)  y el hoy de las luchas globalizadas a favor 
de la emancipación (España). Este ir y venir de 
la memoria política de C. Barriga que se tras-
lada entre América Latina y España despierta 
aquella conciencia de la historicidad social que 
no cabía en la versión estática del pasado lineal 
de la exposición Chile vive cuyo ciclo temporal 
(salir de la dictadura y recuperar la democracia) 
se proyectaba según una recta sin vuelta atrás, 
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 razón negociadora con la 
que había pactado –concertacionistamente– la 
mega-exposición Chile vive. Los énfasis com-
bativos del video de C. Barriga resucitan aquella 
“estructura de sentimiento” ligada al  pueblo que 
Chile vive había apagado de su sintonía políti-
co-cultural, para que nada insumiso  perturbara 
los arreglos despolitizadores que transformaron 
al pueblo en la gente como una masa anónima, 
es decir, para que las vidas comunes se volvieran 
dóciles a la completa mercantilización de la vida 
social regida por el neoliberalismo.    

	 El otro sobresalto de la memoria con el  que la 
exposición Chile vive. Memoria activada (2013) 
agitó el recuerdo pasivo de Chile vive (1987), es 
el provocado  por una obra de Eugenio Dittborn 
que consistía en intervenir directamente el muro 
del Centro Cultural de España 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-
tía una sección “Derechos Humanos” basado 

“Quizás sea la mayor –Chile vive– 
y más ambiciosa empresa de difu-
sión (y dilusión) cultural chilena. Ni 
siquiera al interior de la cloaca se 
había tentado nunca una juntura 
de tales dimensiones y comple-
jidad… Pero hubo aquí vacíos 
fatales, de obras, de textos, de au-
tores, de géneros para los cuales 
siempre hay o debería haber, creo 
yo, presupuesto de reparación, es 
decir, criterio y voluntad política 
de re-armado por cuanto pesaron 
como huecos olvidados que eran, 
desdibujando en ausencia el mis-
mo manifiesto y sintonía que esta 
empresa quería declarar: “en Chile, 
a pesar de todo, etc.”… Problema 
este –sistematizar en el espacio 
de una muestra, obras que fueron 
producidas en el desvinculamiento 
político de todo sistema social– no 
suficientemente pensado para esta 
movida”. 

 
Gonzalo Díaz, Chile vive. Memoria acti-
va. Editora: Paulina Gutiérrez, Santiago, 
CENECA, 1987, pp. 34-38.
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en los archivos de la Vicaría de la Solidaridad, 
el concepto de la exposición no se interesó en 
mostrar cómo los juegos de simbolización del 
arte son capaces de trizar el lenguaje notificador 
de los Informes y Tribunales, metaforizando la 
falta, el vacío de la ausencia, que deja el recuer-
do de los desaparecidos. La intervención de E. 
Dittborn en Santiago de Chile rompió con las 
obsoletas ataduras de género con las que Chile 
vive dividió la muestra entre “Pintura” y “Es-
cultura”, liberando la potencia tránsfuga de un 
lenguaje poético que busca conjurar lo sinies-
tro haciendo divagar las palabras en torno a lo 
desintegrado. Esta potencia tránsfuga de la poe-
sía-instalación contradecía el diseño programá-
tico de Chile vive (1987) que se alineaba con 
las hablas profesionales de la nueva dominan-
te científica de la sociología cultural y política 
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 afección. En el 
otro extremo de estas hablas tecnificadas de la 
transición 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 España 
con la afección-aflicción 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-
ción de Madrid en 1987,  sino un muro tocado 
físicamente por el duelo de un cuerpo insepulto 
al que E. Dittborn le dibujó una casa para  ofre-
cerle el refugio afectivo de su domicilio artístico.   

	 Es así como la crítica 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 España el clamor (la 
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efervescencia del sueño revolucionario) y el gri-
to (la desesperación por los cuerpos torturados 
y desaparecidos). Estos arrebatos expresivos de 
las biografías heridas que transmitió Chile vive. 
Memoria activada (2013) testimoniaban de la 
magnitud del daño que había querido amorti-
guar la metodología del orden con la que Chile 
vive (1987) quiso conciliar el arte con las nuevas 
reglas de normalización social sujetas a la políti-
ca institucional de la transición. Sólo invirtien-
do el tránsito de la dirección Norte-Sur que ha-
bía guiado anteriormente el envío internacional 
de las obras chilenas hacia Madrid, las palabras 
Chile Vive dejaron de ser el título 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 
alegría revolucionaria que acompañó 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 melancólica del desconsuelo 
postdictatorial (E. Dittborn).       
 
Señales extraviadas: arte, mujer y periferia.    

	 También en 1987, el mismo año de Chile 
vive en Madrid, Lotty Rosenfeld, Diamela El-
tit y yo fuimos invitadas por el espacio femi-
nista Video In (Vancouver, Canadá) a presentar 
una selección de trabajos de mujeres  agrupa-
dos por el eje curatorial de Mujer, arte y perife-
ria12. Mientras la macro-exposición Chile vive 
desplegaba en Madrid su ficción de una escena 
artística sin divisiones ni conflictos de postu-
ras, la micro-exposición Mujer, arte y periferia 

12	 La curatoría que realizamos para Women in Focus, Video in in-
cluía a 13 mujeres artistas, escritoras, fotógrafas: Nury González, 
Carmen Berenguer, Diamela Eltit, Julia Toro, Helen Hughes, Pau-
lina Aguilar, Roser Bru, Luz Donoso, Lotty Rosenfeld, Julia San 
Martín, Gracia Barrios, Paz Errázuriz y Virginia Errázuriz.

“Durante la dictadura cívico mili-
tar en Chile, “llamamiento” es el 
nombre con que fueron conocidas 
las declaraciones que buscaron 
agitar y convocar a una toma de 
posición y acción colectiva en la 
lucha contra el régimen imperante. 
Esta exposición retoma la pregunta 
por los múltiples cruces entre arte, 
activismos y luchas sociales, des-
de aquel trazado de roces y redes 
subterráneas que los hizo posibles.
Nos interesa marcar la presencia 
de grupos que asumieron la auto-
ría 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 común. 
De este modo, pretendemos dar lu-
gar a lecturas críticas que permitan 
ampliar el repertorio de quienes 
han instituido los centros,  márge-
nes y periferias del período.”

 
Paulina Varas - Javiera Manzi, Poner el 
cuerpo. Llamamientos de arte y política 
en los años ochenta en América Latina.  
Museo Salvador Allende, 2016.



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



4. Páginas del catálogo “Chile vive” (Madrid, 1987).

5. Obra mural de Eugenio Dittborn. Centro Cultural de España, Santiago, 2013. Archivo: Francisco Godoy.
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en Vancouver convertía el eje masculino-feme-
nino  en un vector de antagonismo simbólico 
de las representaciones culturales dominantes 
cuyas jerarquías y privilegios llevan el sesgo del 
orden patriarcal13. Mientras Chile vive en Ma-
drid eludía cómodamente el doblez colonial de 
la subordinación latinoamericana a España, la 
exposición Arte, Mujer y Periferia solicitaba –en 
palabras de D. Eltit– una mirada capaz de pen-
sar obras “generadas en medio de un país sacu-
dido por una de las crisis de poder más aguda 
de su historia, después de la rearticulación étnica 
motivada por la conquista española”14. Esta  acen-
tuación crítica del despojo colonizador negado 
por Chile vive en España y reivindicado por  
Mujer, arte y periferia en Canadá, encontró en 
la intervención de L. Rosenfeld una potente ex-
presión artística 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 indígena del extre-
mo austral de Chile (el Sur del Sur) y miembro 
de una comunidad víctima de un genocidio que 
significó la completa extinción de su raza. Di-
fícil sería imaginar que la pose europeizante de 
Chile vive en Madrid –con su pasada en limpio 

13	 No podría eludirse la mención al “Congreso internacional de 
literatura femenina latinoamericano”, organizado ese mismo año 
1987 por Carmen Berenguer, Eugenia Brito, Diamela Eltit, Eliana 
Ortega y Nelly Richard. Este Congreso merece ser recordado no 
sólo por la audacia  de su gesto contra-hegemónico en un país de 
censuras y represiones sino porque, a diferencia de la programa-
ticidad político-institucional con la que Chile vive quería ordenar 
el campo cultural, la dinámica autogestionaria del “Congreso In-
ternacional de Literatura Femenina Latinoamericana” funcionaba 
como un “conjunto de intensidades” opuesto a la “precisión del 
cálculo”,  a “las reglas de organizatividad del cambio y sus recortes 
de poder” que le garantizó su eficacia a la racionalidad instru-
mental del  evento Chile vive. Ver: Nelly Richard, “Seducción / 
Sedición” en: La estratificación de los márgenes, 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 así la memoria de la dictadura con  la otra 
memoria étnica de la colonización en una sedi-
mentación  múltiple de la huella de la huella de 
la huella de la exterminación15. 

	 La exposición Arte, mujer y periferia fue la 
primera exposición en ocupar, desde el Chile de 
la  dictadura, el significante “mujer” como me-
táfora de aquellos devenires minoritarios (peri-
féricos) 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 prácticas chile-
nas de los ochenta. Podría argumentarse  que 
esta omisión se debe a la escasa documentación 
disponible, pero esta respuesta suena insuficien-
te tomando en cuenta que “el furor de archivo” 
es hoy capaz de exhumar cualquier resto de in-
formación documental (por ínfimo que este sea) 
con tal de seguir renovando su coleccionismo de 
las memorias. Quizás sea otra la razón de este 
olvido, tal como podría deducirse de cómo se 
fue institucionalizando culturalmente el tema 
del género durante la transición chilena. Del 
otro lado. Arte contemporáneo de mujeres en Chi-
le, realizada en el Centro Cultural Palacio de la 

15	 El panfleto que repartió L. Rosenfeld durante su intervención 
en Vancouver decía: “Este trabajo de arte está concebido como 
una analogía y como una metáfora. Contiene el canto de una mu-
jer indígena chilena, la última sobreviviente de su raza –una mujer  
Ona- que canta en su lengua la extinción de su grupo. Esa comu-
nidad indígena chilena, fue exterminada por un genocidio armado 
a principios de este siglo y ese crimen aún permanece impune. 
Entonces, esta acción de arte es una denuncia y, a la vez, cita todas 
las formas de extinción, cita todas las formas de opresión y cen-
sura a los grupos minoritarios –raciales, sexuales- , cita el espacio 
latinoamericano”.



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

Lotty Rosenfeld.



7. Portada del catálogo de la exposición 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, Canadá.



158

Archivos de arte chileno, memoria y resistencia crítica, 2007

“Bajo la rúbrica de categorías pos-
testructuralistas, NR inscribirá el 
texto “Destrucción, reconstrucción 
y desconstrucciones” en el mismo 
catálogo internacional de Chile 
Vive, logrando con ello interponer 
un juicio, un cierto descalce con el 
llamado político-cultural, cuya lu-
cha buscaba establecer una plata-
forma del “sentido común”, como 
diría José Joaquín Brunner en el 
mismo catálogo. Frente a ello, el 
texto de NR corrompía la propia 
textualidad ilustrativa de quiénes 
contribuían en ese momento a 
traducir las obras de la exposición 
bajo el dictum de ese sentido co-
mún, pero además contravenía la 
ortodoxia de las culturas de oposi-
ción bajo el señalamiento de una 
desarticulada Avanzada, empero 
todavía vigente para contrarrestar 
la nuestra escena político-cultural 
desde una práctica minoritaria y 
deconstructora de esas mismas 
convenciones.” 

 
Cristián Gómez-Moya - Miguel Val-
derrama, Hegemonía y visualidad 
(1987/2017). Santiago, Palinodia, 2019, 
pp. 174-175. 

Moneda (2006), figura como la primera muestra 
institucional –organizada por ComunidadMu-
jer, una consultora experta en políticas de géne-
ro sobre todo orientadas al mundo empresarial– 
que elige abordar temáticamente el motivo de la 
mujer y lo femenino en el arte16: una exposición 
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 representación –esencialista– de “la Mujer”. 
La presentación de la exposición Del otro lado 
pretendió exhibir “la singularidad de la mirada 
femenina en el campo de las artes visuales”, pero 
cuidándose mucho de que lo femenino (asumido 
como un significado dado) no corriese el peligro 
de verse  interrogado y desmontado por la teoría 
feminista17. Mientras que el antecedente cura-
torial de Mujer, arte y periferia (1987) se había 
preocupado de plantear lo femenino no “como 
una categoría-esencia sino como una estrategia 
de posicionamiento político-discursivo frente 
a una multiplicidad entrecruzada de relaciones 
de subordinación” según una perspectiva teórica 
declaradamente feminista18, la exposición Del 
otro lado (2006) se auto-complace en el ícono 
de mercado de  la femineidad convencional que, 
reflejada en la tapa de su catálogo, ilumina la 
boca maquillada de un rostro de mujer lucido 
como artificio  publicitario de la seducción. Del 

16	 Del otro lado. Arte contemporáneo de mujeres en Chile, Curador: Gui-
llermo Machuca. Centro Cultural Palacio de la Moneda, 2006.	
17	 En su Presentación del catálogo “Del otro lado. Arte con-
temporáneo 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 hegemónico feminista” en la 
exposición. Esta mención se encuentra analizada y discutida en el 
capítulo “Encuadre” de: Alejandra Castillo, Ars Disyecta. Figuras 
para una corpo-política,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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desmontaje crítico de la dominación de género 
(Arte, mujer y periferia, 1987) a la consagración 
de lo femenino como un “otro lado” (Del otro 
lado, 2005) que complementa lo masculino se-
gún la dualidad hombre-mujer: un “otro lado”  
cuya  blandura le permite al mercado acomodar 
flexiblemente su arte como parte del menú de 
diversificación de  las ofertas culturales.    

	 Retomando el tema de los archivos, quisie-
ra detenerme en una de las obras incluidas en 
la exposición Mujer, arte y periferia para subra-
yar  las dificultades de traducción internacional 
que enfrentan algunas prácticas locales que se 
mueven en los bordes –casi indiscernibles– de 
lo artístico y lo político. El registro video de la 
intervención callejera de Luz Donoso titulada  
“Acción de apoyo” (15 de noviembre de 1979)  
que formaba parte de la muestra de Vancouver,  
consistía en la documentación de lo realizado 
en pleno centro de Santiago: una acción calle-
jera que insertó 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 repartía como panfleto a los 
transeúntes del Paseo Ahumada19. Recordemos 
que la promesa de modernización económica  
fue la otra cara (supuestamente esperanzadora)  
de la represión siniestramente ejercida por el  
gobierno de Augusto Pinochet. Los televisores 
eran artefactos de consumo hechos para  que la 
ciudadanía desviara su atención del terrorismo 
de estado  mirando, en las pantallas,  el desfile 

19 Ver: “Imagen-recuerdo y borraduras” en: Políticas y estéticas de 
la memoria, Editora: Nelly Richard, Santiago, Cuarto Propio, 2000, 
pp.  165-172. 
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“La Escena de Avanzada no logra 
redefinir para sus propias activi-
dades un espacio desde el cual 
encontrar un punto de salida hacia 
nuevos públicos, a pesar del es-
fuerzo por redefinir sus prácticas 
y por alterar la relación tradicional 
entre representación y arte y entre 
arte y existencia. Por el contrario, 
cabría pensar que su propia lógica 
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-
tación artística de partidos y/o de 
clases sociales, llevándola a un 
aislamiento socialmente percibido 
como vanguardismo, hermetismo, 
esoterismo de los lenguajes em-
pleados, etc.”

 
José Joaquín Brunner, Seminario Arte 
en Chile desde 1973, Escena de Avan-
zada y sociedad. Flacso, 1986. Márge-
nes e Instituciones, 2014, P. 175.

de  los cuerpos placenteros (indemnes) que lu-
cían el mercado y la publicidad. La  acción  de 
arte de L. Donoso interrumpió el desfile publi-
citario y comercial de las imágenes televisivas 
hechas para disimular la atrocidad de los críme-
nes de la dictadura, intercalando en las vitrinas 
del local comercial el rostro de una víctima de 
estos crímenes: un rostro (el de Lila Valdene-
gro) que mira fijo a los transeúntes,  convir-
tiendo  la fijeza de la mirada en un recurso de 
interpelación pública en contra de la detención 
arbitraria de personas y de la complicidad –di-
recta o indirecta– de la ciudadanía. El registro 
video de  L. Donoso fundía  el grano reventado 
de la fotocopia impresa del retrato de la vícti-
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 está 
congelada en el ayer y  la actualidad moderniza-
dora de la televisión a color que la dictadura usó 
como aparato de encubrimiento y distracción 
para fabricar desmemoria con su desfile liviano 
de imágenes pasajeras a las que sólo les conviene 
mirar hacia el futuro.         

	 El público canadiense de la exposición Mu-
jer, arte y periferia en Vancouver era el público 
de un espacio (Women in Focus) acostumbrado 
a ver cómo  nuevas tecnologías internacionales 
de producción videográfica articulan un punto 
de vista feminista sobre las narrativas de gé-
nero en el arte y la cultura. Para aquel público, 
resultaba demasiado extrema (intransitable) la 
lejanía entre, por un lado, el aparato-televisor 
como símbolo nacional de propaganda y con-
sumo que había incrustado la impostura de su 
modernidad  en un Chile  de desapariciones (de 
restas) y, por otro, la velocidad postmoderna de 
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los flujos electrónicos de aparición (y multipli-
caciones) de la imagen en la contemporaneidad 
globalizada de los circuitos internacionales de 
video arte. Hacían 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-
lógicas y culturales. La infra-visualidad de una 
obra-archivo tan cifrada como la de L. Donoso 
que flotó, en 1987 en Canadá, como algo mis-
terioso y abismal sólo encontraría los puentes 
de traducción necesarios para su comprensión 
mucho tiempo después, en 2013, con la expo-
sición Perder la forma humana. Una imagen sís-
mica de los años ochenta en América Latina en el 
Museo Reina Sofía. Es entonces cuando la obra 
infra-visualizada de L. Donoso pudo dejar de 
sentirse desvinculada, al poder entrar en rela-
ción político-estética con otras obras también 
sumergidas en capas subterráneas de memorias 
latinoamericanas que habrían permanecido a la 
deriva sin la oportuna colaboración entre la Red 
Conceptualismos del Sur y el Museo Reina So-
fía de Madrid que generó vecindades solidarias  
para estas obras hasta entonces solitarias.     

Torsión 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-
ción que “señala la aparición múltiple y simultá-
nea de nuevos modos de hacer arte y política en 
diferentes puntos de América Latina durante 
los años ochenta”: una exposición decisiva a la 



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



9. Portada del catálogo de la exposición “Del Otro Lado”, curada por Guillermo Machuca (2006) en el Centro Cultural
Palacio de La Moneda (con el apoyo de la organización “Comunidad Mujer”).
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“Inédita por su rigurosidad, su 
nivel crítico y la multiplicidad de 
sus operaciones de lenguaje,  la 
Escena de Avanzada configura un 
momento de lucidez privilegiado 
cuyo desciframiento –afortunada-
mente– aún está en vías 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 prácticas 
escenifican: el cuerpo/el territorio/
la mirada, configuran la articula-
ción temblorosa, plural y ambigua, 
del arte y la política más allá de 
toda certeza. Es decir, más allá de 
todo reduccionismo ideológico.  

A diferencia de ciertas interpre-
taciones deudoras de las ciencias 
sociales que leen en los trabajos 
del arte del período, los efectos y 
contraefectos de la dictadura, nos 
parece más productivo e ilumina-
dor entender esta “escena” como 
la puesta en producción, la mul-
tiplicación y el despliegue de un 
síntoma… Valoración del gestus 
de la cita, de los textos, del monta-
je, como interrupciones-distancia-
mientos y como quiebres de todo 
ilusionismo de la representación”.

 
Gonzalo Muñoz, Catálogo de Cirugía 
Plástica, Berlín, NGBK, Berlín, 1987, 
p.  22.

hora de generar cruces reflexivos entre una ins-
titución 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 conversión del significado original 
de las prácticas artísticas a otros escenarios, de-
bido a la suma de contingencias que interfieren  
entre su emergencia local y las nuevas condicio-
nes de exhibición-circulación internacionales. 
Quisiera reparar aquí en una falla o desajuste 
de traducción en la exhibición de la obra “El 
Perchero” de Carlos Leppe en Perder la forma 
humana20, usando esta situación 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 21.        

20	 Analizo esta falla aun sabiendo que Carlos Leppe, autor de 
la obra, estuvo de acuerdo con el montaje realizado por el equi-
po curatorial del Museo Reina Sofía, y desconociendo a la vez el 
detalle de las razones prácticas, 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 láminas fotográficas, a diferen-
cia, por ejemplo, de lo que ocurría en la misma exposición con las 
performances de las Yeguas del Apocalipsis.    	
21	 Mariairis Flores fue la primera en advertir la relación pro-
blemática que se daba entre la versión de la obra expuesta en el  
Museo Reina Sofía 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 versión 
original de 1975, una de las consecuencias a lamentar actualmente 
podría ser el hecho de que la validación metropolitana del Museo 
Reina Sofía lleve esta reproducción incompleta de “El Perchero” 
a circular como la única versión  autorizada de la obra, eximiendo 
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	 Uno de los postulados de la exposición Per-
der la forma humana reivindica el “mostrar obras y 
documentos sin establecer a priori distinción alguna 
entre ellos”22. Este  postulado tiene la innegable 
virtud de rebajar el aura esteticista de las obras 
y combatir su fetichización institucional como 
productos reificados por el museo y el merca-
do. Pero cuando se trata de un montaje en un 
espacio de exhibición, el olvido de la “obra” en 
tanto conjunto material no reducible ni resumi-
ble a una de sus partes, debilita su significado 
artístico al sacrificar su condición situada que  
tensionó espacialmente dicho objeto con un de-
terminado formato y escala. “El Perchero” fue la 
obra con la que C. Leppe se presentó en 1975 a 
un  concurso  llamado “Senografía” en la galería 
Módulos y Formas (dirigida por Luis Fernando 
Moro), cuando casi todos los espacios de exhi-
bición estaban vedados en Chile para el arte no 
oficial. Tratándose de un concurso de “escultu-
ra”, la primera transgresión cometida por la obra 
de C. Leppe fue la de desobedecer el tradiciona-

así al medio chileno de la necesidad de confrontar historiográfi-
camente la versión internacionalizada con el original chileno. Ver: 
Mariairis Flores, «El perchero» de Carlos Leppe: origen y actua-
lidad. Una perspectiva crítica a la museificación y su vínculo con 
la historia del arte” en: Ensayos sobre Artes Visuales Vol. VII. Ar-
chivos: reconfiguraciones de una historiografía local. Santiago, Centro de 
Documentación de las Artes Visuales - Centro Nacional de Arte 
Contemporáneo, 2019. 
Pero quizás el argumento anterior pueda invertirse dando lugar,   
paradojalmente, a que la versión incompleta de “El Perchero” que 
circuló a través de Perder la forma humana estimule de vuelta –reacti-
vamente– deseos locales  de  ponerse al día con aquella recreación 
histórica del original que sigue aquí pendiente. En dicho caso, ten-
dría razón C. Medina cuando, provocativamente, pregunta: “¿No 
será que las tácticas a las que mucho jugamos implican … una ca-
rambola donde probablemente –vamos a decirlo en términos muy 
prácticos– el destino de los archivos latinoamericanos depende 
que haya la amenaza de su compra por el Getty Institute para que 
alguien en nuestros países se preocupe de su existencia?”. Sur, Sur, 
Sur, editor: Cuauhtemoc Medina, México, SITAC, 2009, p. 185.
22 Presentación de la Red Conceptualismos del Sur en el catálogo 
Perder la forma humana. Op. cit. p. 12.
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lismo del género “escultura”, al infiltrase dentro  
de la exposición de Módulos y Formas mezclan-
do la performance y la fotografía en un montaje 
escultorizado. La segunda transgresión ejercida 
por la obra consistió en desnaturalizar el moti-
vo temático de la exposición (el seno como ex-
presión anatómica y biológica 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 torsión de género está  recogida en las 
tres imágenes a tamaño natural de C. Leppe 
exhibidas en los muros del Museo Reina Sofía,  
la primera transgresión escénica realizada por 
la obra quedó anulada al suprimirse el objeto 
“perchero” y omitirse la documentación de su 
primer contexto de referencia. Por así decir-
lo, sólo queda en pie –en el muro del Museo 
Reina Sofía– una de las dos transgresiones de 
género(s) que realizó “El Perchero” como una 
obra que, en 1975 en Chile, se burlaba tanto 
del arte de  la escultura como de la temática del 
desnudo femenino convocada por el título de la 
exposición “Senografía”.      

	 La construcción objetual de la obra de C. 
Leppe era la de un mueble-perchero del que 
colgaba tres fotografías de un cuerpo travesti 
partido en dos. La escenografía de la obra llevó 
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 Sofía) sino, al revés, como un 
cuerpo doblado y colgado de los ganchos de una 
percha. Ese cuerpo doblegado y quebrado de C. 
Leppe evocaba metafóricamente, para cualquier 
espectador chileno alerta a la potencia simboli-
zadora de la obra bajo condiciones de censura, 
la violencia de los aprietes que sufrían los demás 



10. Fragmento de la entrevista “Art after the coup” entre Sara Diamond, Diamela Eltit y Nelly Richard, publicada en Fuse Ma-
gazine, Nº 5 (Abril 1988, Vancouver). Las imágenes corresponden a obras incluidas en la curatoría: Luz Donoso (“Delito per-
sistente”, 1987), Tatiana Gaviola (“Yo no le tengo miedo a nada”, 1984) y Soledad Fariña (“Confidencias”, 1985). Archivo NR.
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cuerpos en el  entorno represivo de la dictadu-
ra. El cuerpo retratado en las tres láminas foto-
gráficas expuestas en el muro del Museo Reina 
Sofía (un cuerpo levantado verticalmente) niega 
la imagen torcida del cuerpo que “se quiebra” en 
“El Perchero” original y suprime, por lo tanto, la 
connotación extensiva de la palabra “quebrarse” 
que, en el entorno político de las víctimas de las 
violaciones de los derechos humanos en Chile,  
aludía a quienes no resistían los apremios de la 
tortura. La plurivalencia semántica del cuerpo 
victimado de C. Leppe surgía 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 láminas fotográficas, alisa la 
oblicuidad de los pliegues de la obra de C. Lep-
pe: una obra que no sólo hablaba de travestismo 
(entregando pistas para una genealogía diferen-
cial de lo queer en América Latina, tal como lo 
registra adecuadamente el catálogo 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 inadecuación  entre el montaje original 
de la obra “El Perchero” de C. Leppe (1975) y 
la exhibición de sólo 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  distinción entre “obra”, 
“imagen” y “documento” cuando es el montaje 
el que genera algo intensívamente artístico. La 
proliferación 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 información de las 
obras, pero haciendo desaparecer la escenicidad 
con la que estas obras ocuparon un sitio deter-

Archivos de arte chileno, memoria y resistencia crítica, 2007



11. Montajes de la obra “El Perchero” de Carlos Leppe: arriba está el registro del montaje original en el contexto del concurso 
“Senografía” de la Galería Módulos y Formas (1975); abajo el montaje del 2011 realizado en el Museo Nacional Centro de Arte 

Reina Sofía e incluido en la exposición “Perder la forma humana” (2013, Madrid). Archivos NR y MNCARS.
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minado (no sólo el espacio público, en varios 
casos, sino un museo o una galería) para alterar 
su diagramación del espacio con una micro-po-
lítica de la intervención. Se pierde, entonces, el 
modo de comprobar cómo 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 fotográfico de “El Per-
chero” en la exposición Perder la forma humana 
–y su cambio de escala de lo tridimensional a lo 
bidimensional– nos demuestra que, además de 
la proliferación de sentidos que tomaban cuer-
po sorteando los límites de la censura en una 
galería 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 así planteaba Caroll Armstrong, al recor-
dar “la dimensión material de un objeto” que se 
ofrece como “lugar de resistencia de lo irreducti-
blemente particular, de lo subversivamente extraño 
y placentero” como algo que funciona “al menos 
virtualmente, como un fondo de oclusión den-
tro del suave funcionamiento de los sistemas de 
dominación incluidos el mercado: ... un fallo en 
la web mundial de imágenes y de representacio-
nes” cultivada por  los archivos23. 
  
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 Nº I, 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 aparición múltiple y simultánea de 
tácticas afines”24 en sus modos –latinoamerica-
nos– de hablar de arte y política.  

	 Al concebirse a sí mismo como un museo que 
“no puede ser el fondo, sino el lugar de tránsito”25 
de archivos que circulan entre América Latina 
y Europa, el Museo Reina Sofía permitió  li-
berar vías de escape y recuperación de materia-
les  susceptibles de entrar en combinaciones no 
previstas con otras documentaciones aun sin ar-
chivar. Esta es la inspiración –derivada de Per-
der la forma humana– que guió Poner el cuerpo. 
Llamamientos de arte y política en los años ochenta 
en América Latina: una exposición  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 selección de copias de Perder la 
forma humana con nuevos materiales de investi-
gación recolectados localmente. 

	 El foco curatorial de Poner el cuerpo se con-
centró en documentar las actividades realiza-
das por los frentes culturales alternativos que 
rodeaban a la Escena de Avanzada en los años 
ochenta en Chile, con su mezcla de agrupa-
ciones de artistas y de organizaciones sociales. 
Por un lado, la exposición Poner el cuerpo mo-
dificó  el corpus de la exposición original Per-
der la forma humana, demostrando así que toda 
colección de archivos es desarmable y rearmable 
en función de la aparición de nuevos materia-
les que transformen la selección y discusión de 

24 Red Conceptualismo del Sur, Catálogo Perder la forma humana, 
p. 11.
25 Manuel Borja-Villel. Op. cit.
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“Inédita por su rigurosidad, su 
nivel crítico y la multiplicidad de 
sus operaciones de lenguaje,  la 
Escena de Avanzada configura un 
momento de lucidez privilegiado 
cuyo desciframiento –afortunada-
mente– aún está en vías 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 prácticas 
escenifican: el cuerpo/el territorio/
la mirada, configuran la articula-
ción temblorosa, plural y ambigua, 
del arte y la política más allá de 
toda certeza. Es decir, más allá de 
todo reduccionismo ideológico.  

A diferencia de ciertas interpre-
taciones deudoras de las ciencias 
sociales que leen en los trabajos 
del arte del período, los efectos y 
contraefectos de la dictadura, nos 
parece más productivo e ilumina-
dor entender esta “escena” como 
la puesta en producción, la mul-
tiplicación y el despliegue de un 
síntoma… Valoración del gestus 
de la cita, de los textos, del monta-
je, como interrupciones-distancia-
mientos y como quiebres de todo 
ilusionismo de la representación”.

 
Gonzalo Muñoz, Catálogo de Cirugía 
Plástica, Berlín, NGBK, Berlín, 1987, 
p.  22.

lo previamente recolectado, reiterándonos de 
paso que todo archivo es siempre un archivo en 
curso, un archivo incompleto. Por otro lado, la 
curatoría de Poner el cuerpo descentró el eje de 
reconocimiento cultivado por la academia y los 
museos a partir de Márgenes e Instituciones, al 
reunir –y poner en valor– la documentación de 
un conjunto de prácticas de resistencia de los 
ochenta en Chile que habían quedado invisibi-
lizadas por la “sobreexposición” internacional de 
la Escena de Avanzada26. Poner el cuerpo tuvo 
el mérito de interrogar críticamente el recorte 
de la Avanzada y el rango de privilegio que la 
llevó a ocupar un primer plano internacional,  
ensayando nuevos criterios de valoración so-
cio-cultural que les dieran visibilidad a aquellas 
prácticas del frente opositor consideradas hasta 
entonces laterales. Al recoger en Santiago de 
Chile archivos aún más soterrados que los ex-
hibidos en Madrid por Perder la forma humana, 
la muestra Poner el cuerpo logró, en palabras de 
sus curadoras P. Varas y J. Manzi, “ampliar el re-
pertorio de quienes han instituidos los centros, 
los márgenes y periferias del período” de los 
ochenta en el arte chileno”27, comenzando por 
el libro Márgenes e Instituciones. Poner el cuerpo 
se volvió así el escenario de una nueva demar-
cación estratégica, trazada para dejar en claro 
lo siguiente: el “fuera de marco” argumentado 
por el envío chileno de la Avanzada a la Bie-
nal de París de 1982 se había ido convirtiendo  
con  el tiempo en algo así como un “enmarca-
do”, al pasar a ser un referente hegemónico en el 
campo de discursos y miradas sobre los archivos 

26	 Dice Javiera Manzi: “Hay mucho más por estudiar y rescatar que lo 
que la sobre exposición de  la Avanzada ha permitido visibilizar. Hay tanto 
más 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.



173

Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

chilenos de los ochenta. La curatoría de Poner 
el cuerpo realizó, entonces, el aporte crítico de 
alertar sobre cuán necesario es, para impedir 
la fijación canonizante de lo archivado (la Es-
cena de Avanzada), seguir deambulando entre 
canon y corpus para modificar incesantemente 
los trazados que parecerían 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 París, 1980) a la 
gráfica de las coordinadoras culturales (Poner el 
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 política 
en los ochenta: unos gestos asociados entre sí 
para luchar culturalmente contra  la dictadura, 
pero diferenciados unos de otros según las orien-
taciones tácticas de sus desplazamientos  entre 
la interioridad y la exterioridad del arte. No to-
dos estos gestos establecían la misma prioridad 
al querer convocar los campos de acciones y/o 
discursos (la población, la  izquierda política, la  
historia del arte, la sociología de la cultura, etc.) 
con que les interesaba dialogar y/o tensionarse 
críticamente, ni tampoco entendían del mismo 
modo la relación entre subjetividad, comunidad, 
arte y representación28. El planteamiento curato-

28	 Por ejemplo: la perspectiva de la sociología cultural que orien-
te la mirada de Poner el cuerpo defiende la motivación social de di-
námicas creativas que cumplen su denuncia anti-dictatorial en la 
movilización colectiva de un entorno para el cual la cultura fun-
cionaba como plataforma sustitutiva de la política cuando esta se 
encontraba bajo interdicto. Por su lado, la Escena de Avanzada 
reconceptualizó el vínculo entre arte y política no buscando “re-
presentar” a la historia, la memoria, la dictadura o la anti-dictadura 
para una comunidad-identidad prefigurada  sino, más bien, “criti-
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rial de Poner el cuerpo tiende a yuxtaponer ma-
teriales disímiles en sus modos de concebir los 
tránsitos entre el adentro del arte y el afuera de la 
política que se mezclan en la exposición, sin que 
se diferencie la especificidad de sus respectivas 
demarcaciones de contextos, horizontes de sen-
tido, anhelos de transformación y mecánicas de 
producción-recepción. Tratándose de una ex-
posición en la que coexisten figuras vinculadas 
a la Avanzada (por ejemplo, el CADA) con la 
de los colectivos artísticos y las agrupaciones 
culturales, una de las preguntas a formular (to-
mando en cuenta la problemática historia-me-
moria-archivos que aquí nos convoca) sería la 
siguiente: ¿es lo mismo hablar de la eficacia 
gráfica de los “llamamientos” de las coordina-
doras socioculturales realizados en vivo y en 
directo (según una modalidad de convocatoria 
que se rige por el tiempo simple de la acción) que 
referirse a cómo el arte de la Avanzada se ex-
puso a sí mismo como registro según una otra 
modalidad del desfase cuyas tecnologías apelan 
a un tiempo compuesto? 

	 Las curadoras de Poner el cuerpo se muestran 
conscientes de los peligros de fetichización ins-
titucional que aquejan no sólo a la Avanzada 
sino a cualquier nuevo material que ingrese a 
una colección muesográfica (incluyendo los ma-
teriales que documentan los frentes culturales y 
sus activismos), preguntándose cómo manejar-
se frente a “los riesgos de museificación de la 
memoria de los movimientos sociales”29. Los 
dilemas suscitados por la creciente asimilación 
museística de todo tipo de archivos precarios 
me hacen pensar (es sólo una conjetura) que 

car la representación” y sus supuestos de organicidad de una na-
rración ya configurada (incluso cuando dicha configuración 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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quizás las prácticas de la Avanzada, al haber in-
ternalizado en sus obras la cuestión del regis-
tro como resorte político-estético de una pro-
blemática de la memoria que se sabe diferida y 
siempre en proceso de realización (una memoria 
no del tiempo simple sino del tiempo compuesto), 
ofrecen mayor capacidad de resistencia analítica 
a la ocupación primaria del archivo como fuente 
documentada que entra a satisfacer la gráfica de 
la movilización 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 
intervención transitoria de la ciudad que deja 
sus huellas grabadas como memoria latente)  y  
lo que  está por venir (la multiplicación-disemi-
nación de la imagen mediante tecnologías video 
de reactivación 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 artístico, 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 condición meta-crítica 
de archivos de archivos) en  la actual cultura de 
museos, sirve para aprender de una memoria 
artística y política que, desde siempre, se supo  
desdoblada entre la  pérdida y la recuperación 
frágil e incierta de los restos.
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Conversación entre Diego 
Parra y Nelly Richard, 2019. 

Diego Parra: Quisiera iniciar esta conversación 
hablando sobre el momento en el que se pu-
blica Márgenes e Instituciones, texto que de al-
gún modo funciona como arquitectura base de 
los debates en torno a la Escena de Avanzada 
que este libro compila. Si bien la actividad del 
núcleo de la llamada “Escena de Avanzada” se 
percibe como intensiva en el relato del libro, se 
sabe que la escena misma había entrado en un 
proceso de dispersión de las prácticas cuando 
Márgenes e Instituciones llega a inscribirla a tra-
vés de su discurso crítico. Adriana Valdés sugie-
re que tanto tú como quienes figuraban como 
sus otros integrantes habían ya decidido fugarse 
de tal escena: 

“El libro Márgenes e Instituciones (…) fue un 
salto teórico tal que, para casi todos –artistas y 
críticos– resultó a su vez un trauma: sus huellas 
pueden rastrearse en la crítica, por ejemplo, mu-
chos años después, a modo de síntomas. Pueden 
rastrearse también en la historia de algunos de 
los grandes protagonistas de la Escena de Avan-
zada. El exceso de fuerza centrípeta se tradujo 
en una correspondiente fuerza centrífuga. No 
fue la escena un lugar donde uno pudiera que-
darse: a la temprana partida de Ronald Kay a 
Alemania se sumó … el éxodo de N.R. hacia 
la crítica cultural y la crítica feminista, con una 
perspectiva latinoamericana.”1”

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

1	 Adriana Valdés, Memorias visuales, Arte contemporáneo en Chile. 
Santiago, Metales Pesados, 2006, pp. . 284-285.
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do” y, en tu caso particular, a través de qué vías 
se manifiesta?  

Nelly Richard: La cita de A. Valdés alude al mo-
mento de dispersión de la Escena de Avanzada 
que es anterior a la publicación de Márgenes e 
Instituciones, en 1986.  Creo que la oscilación de 
los verbos  entre pasado y presente que se da en 
el libro, da cuenta de este descalce de los tiempos 
que separó  la emergencia de la Avanzada de la 
publicación de Márgenes e Instituciones una vez 
ya desdibujada la escena. Efectivamente cuando 
aparece el libro, las obras y los textos reunidos 
en sus páginas  bajo el rótulo “Escena de Avan-
zada” ya no interactuaban entre sí como partes 
de un conjunto. Se había diluido lo grupal de 
este referente que armó “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 denominación 
grupal) experimentaron la necesidad de  redibu-
jar sus  itinerarios de vida y obra en función de 
sus particulares estados de ánimo. En rigor, la   
voluntad de alejamiento de los integrantes de 
la Avanzada que relata Adriana, su retirada de 
la escena, es previa a la publicación de Márgenes 
e Instituciones. En lo que sí tiene razón es que 
prevalecía entre nosotros mismos, a comienzos 
de los ochenta, la sensación de asfixia que deja 
un alto grado de saturación del aire que impi-
de respirar en un espacio demasiado reducido  
como era el que ocupábamos sectorialmente 
en medio de un paisaje completamente hostil: 
un espacio atravesado, además, 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” obedeció a distintas razo-
nes. Algunos emprendieron viajes (Ronald Kay, 

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019
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“Dado que el poder en esa época 
era concreto, tenía nombre propio 
y se expresaba directamente en la 
extorsión, la delación, el veneno, el 
gas sarín, el cuchillo y la metralle-
ta, la puesta en perspectiva de las 
largas y trabajosas polémicas que 
se suscitaron hace más de trein-
ta años en torno a M & I nos ha 
permitido ver, casi con trémula ad-
miración, las razones fuertes que 
luchaban por establecer una reali-
dad irremisiblemente perdida, por 
recomponer la posibilidad de relato 
y representación, en esa contienda 
profunda de ideas y de pasiones.  
Quiero decir que el listado de estas  
polémicas contenía toda la intensa 
densidad y la tenacidad apasiona-
da que hoy brilla por su ausencia 
en Chile, en la mayoría de las obras 
y enunciados críticos.” 

Gonzalo Díaz, “Nelly Richard, la Ma-
dona de la Historia sentimental de la 
pintura chilena”, The Clinic, Nº 224, 
noviembre 2007.

Alfredo Jaar, Catalina Parra y, en sentido me-
tafórico, 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) 
respondió a la búsqueda individual de nuevos 
diagramas de vida. En todo caso, a partir del  
año 1983, quedó claro que se había desactiva-
do el núcleo de mayor condensación creativa y 
reflexiva que le había dado energía y potencia 
a la Escena de Avanzada. Estaba pendiente, en 
mi caso, la publicación de Márgenes e Institu-
ciones en una edición bilingüe inglés-español  
que se gestó gracias a  la alianza editorial entre 
Francisco Zegers Editor (Santiago de Chile) y 
Art & Text (Melbourne), facilitada por la gene-
rosa mediación de Juan Dávila. La publicación 
de Márgenes e Instituciones cumplió para mí un 
efecto deseado y liberador a la vez. Lo deseado 
tenía que ver con consignar en un libro las ra-
zones y pasiones que me habían hecho dialogar 
intensivamente con una secuencia de arte cuyo 
experimentalismo crítico supo remodelar, con 
rigor y audacia, la pregunta sobre los límites del 
arte  en un paisaje político-nacional de violencia 
y represión militares. Y lo liberador se debió a 
que la publicación internacional de Márgenes e 
Instituciones cerró el capítulo de mi involucra-
miento personal en el diseño y articulación 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 crítica feminista y la crítica 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 más específico sobre crítica literaria y 
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teoría feministas. En 1990, se fundó la Revista 
de Crítica Cultural de la que fui directora du-
rante diez y ocho años: una revista bianual que 
sirvió de plataforma de debate latinoamericano 
en torno a cuestiones ligadas a postdictadura, 
trauma, memoria política, redemocratización, 
mercado, prácticas de arte, izquierda, universi-
dad, feminismo, crónicas de la ciudad, etc. Tanto 
el Congreso Internacional de Literatura Femeni-
na Latinoamericana en 1987 como la posterior 
fundación de la Revista de Crítica Cultural en 
1990 marcaron las circunstancias a través de los 
cuales se fue cumpliendo mi tránsito desde la 
Escena de Avanzada hacia la crítica feminista y 
la crítica cultural, sin que haya dejado de lado, 
sin embargo, la tensión entre estética y política 
que me ha ocupado desde siempre. 

DP: Quisiera que te refirieras ahora al momen-
to de consolidación institucional de la Escena 
de Avanzada, cuando la academia, las redes de 
investigación y los museos internacionales la 
instalan definitivamente como el principal refe-
rente del arte crítico-político en dictadura (ins-
talación de la que las cátedras universitarias han 
participado también). Este es también el mo-
mento en el que el campo artístico pasa a orga-
nizarse por las políticas culturales del Estado en 
rearticulación, luego del fin de la Dictadura. En 
este contexto, –el de la Transición– tu interés 
por las artes visuales parece disminuir y final-
mente te “fugas” a otras zonas de reflexión, don-
de la crítica cultural se vuelve central. A partir 
de  este proceso ¿cuál es la relación que estable-
ces tú desde los 90 con la Escena de Avanzada, 
en tanto que construcción y marco de lectura? 
¿Cómo vives hoy el resurgimiento polémico, 
en la historia del arte, del motivo “Escena de 
Avanzada”?  

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019



181

Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

NR: Un modo de responder a tu pregunta se-
ría volviendo al proyecto de la Revista de Crítica 
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 había puesto 
al servicio del pacto concertacionista entre re-
democratización y neoliberalismo. A lo largo 
de sus 36 Números (1990-2008), la Revista de 
Crítica Cultural actuó como una plataforma de 
resistencia crítica frente a lo que mencionas: el 
oficialismo del consenso, la despolitización de 
la ciudadanía,  la obliteración de la memoria, la 
burocracia de las políticas culturales de la tran-
sición, la banalidad de su mercado del arte,  etc.    
Varios de los 36 números de la Revista de Crítica 
Cultural están atravesados  por  un trabajo de es-
critura y visualidad asociado a los experimentos 
creativos de los años 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 hacían cargo de las 
sombras y opacidades de la postdictadura para 
desmarcarse así de la racionalidad tecnocrática 
del Chile neoliberal y sus lenguajes estandariza-
dos por la euforia comunicativa de una sociedad 
supuestamente “transparente”. 

	 No sabría reconstituir con exactitud ni los 
modos ni los tiempos que organizaron el itine-
rario de traspaso de la Escena de la Avanzada a 
la enseñanza académica de las “cátedras univer-
sitarias” porque, entre otras razones, yo nunca 
hice clases en una Escuela de Arte2. La transmi-

2	 Cuando Francisco Brugnoli creó la Escuela de Arte de la Uni-
versidad ARCIS en los años 80, me invitó a hacerme cargo de 
un curso de “Antropología cultural” que duró un semestre: un 
curso que organicé en torno a la “condición fotográfica” en el que 



1. Portada y editorial del primer Número de la Revista de Crítica Cultural, mayo 1990.

REVISTA DE CRÍTICA CULTURAL Nº1, mayo 1990
Diseño: Carlos Altamirano
Portada: Lotty Rosenfeld

La fotografía del “viajero de la libertad” Mathias Rust aterrizando en la Plaza Roja de Moscú 
(1987) es parte de la obra en video de la artista Lotty Rosenfeld mostrada en la exposición 
chilena en Berlín, Cirugía Plástica (NGKB, 1989), durante los meses de la caída del muro y de las 
elecciones en Chile que le ponen término a la dictadura militar y reabren el período democrático.
Esta imagen de un trabajo de arte que convierte las mutaciones ideológicas y los cambios políticos 
(Chile, Alemania, Unión Soviética) en material a editar mediante junturas de citas en tránsito; esta 
imagen de un trabajo de arte que interviene líneas divisorias le imprime a este primer número de la 
Revista de Crítica Cultural la marca inquieta de su referencia –cruzada– a las travesías de bordes 
y fronteras. / NELLY RICHARD (R.C.C. Nº1, p.1)
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sión de Márgenes e Instituciones en las Escuelas 
de Arte pasó por intermediaciones,  cadenas de 
transferencia y de  contra-transferencia que me 
son ajenas. No sé bien cuándo el referente “Es-
cena de Avanzada” comenzó a  insertarse en la 
academia  local ni bajo cuáles condiciones de 
lectura. Tengo la impresión, en todo caso, que 
junto con las buenas disposiciones de algunos 
profesores, fueron también varios los obstácu-
los que se presentaron en el camino y que no se 
puede hablar de la “canonización” de Márgenes 
e Instituciones como de un destino irrefutable-
mente consagratorio. Creo que el itinerario de 
consolidación del referente “Escena de Avanza-
da” es dispar y que es curioso anotar, por ejem-
plo, que  la recepción de la Escena de Avanzada 
en la Universidad de Chile ha generado siempre 
–hasta hoy– mayor simpatía (¡o menor antipa-
tía¡) que en la Universidad Católica, y quizás sea 
interesante averiguar por qué…     

	 No siento haber sido parte voluntaria de la 
construcción de aquel “momento de consolida-
ción institucional de la Escena de Avanzada”.   
Durante la transición, me dediqué principal-
mente a la Revista de Crítica Cultural y a los Se-
minarios de Crítica 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 curatoría que documenta-
ra el conjunto de sus propuestas artísticas. Pese 
a no haber sentido personalmente el empuje de 
esta motivación, no deja de sorprenderme, eso 
sí, que ningún aparato museográfico nacional 
se haya interesado en reunir y exhibir las obras 
de la Avanzada, sobre todo tomando en cuenta 

analizábamos no a la Escena de Avanzada sino  textos de Walter  
Benjamin, Susan Sontag, Pierre Bourdieu, Roland. Barthes, etc.  
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la creciente atención que se le iba   prestando 
internacionalmente. Aquí 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, habían sido prediseñados por la mues-
tra “Chile vive” organizada por CENECA en 
Madrid en 1987; un evento que marcó la pauta 
de cómo el aparato cultural de la Concertación 
quería reacomodar el pasado artístico de los 
años de la dictadura, desactivando todo con-
flicto y antagonismo de historia y memoria(s). 
Creo haber dejado testimonio suficiente  de mis 
aprensiones frente a cómo el aparato cultural 
de la transición se proponía dejar expresamente 
atrás la memoria crítica del arte experimental 
creado bajo dictadura, en textos como los reu-
nidos en La estratificación de los márgenes. Sobre 
arte, cultura y políticas (1989)3, antes incluso que 
la Transición se oficializara como tal.          

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

3 Nelly Richard, La estratificación de los márgenes. Sorbe arte, cultura y 
políticas, Santiago, Francisco Zegers Editor, 1989. Además de Ci-
rugía Plástica (NGBK, Berlín, 1989), los s textos contenidos en 
ese libro se referían a eventos organizados elaño 1987 como son  
Chile vive (Madrid) y Hegemonía y visualidad del Instituto Alejandro 
Lipschutz (Santiago de Chile)  cuyo acto fallido ha sido reelabo-
rado recientemente en una publicación extraordinaria: Cristián 
Gómez-Moya y Miguel Valderrama, Hegemonía y visualidad (1997 / 
2017), Santiago, Palinodia, 2019.	

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019
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ción de la vanguardia”, publicado para los 30 
años del golpe militar, el que me hizo sentir la 
necesidad de volver a armar, a modo de répli-
ca, una narración crítica de cómo la Escena de 
Avanzada había movilizado un debate (según 
yo, aún vigente) sobre arte y política en Chile. 
Si Willy no me hubiese importado como inter-
locutor (y me sigue importando), quizás no le 
habría dedicado tanta atención a esa crítica suya 
cuyo tono consideré abusivo en su momento. El 
propio texto de Willy marcó una serie de in-
tervenciones posteriores (Sergio Rojas, Rodrigo 
Zúñiga, Federico Galende, Miguel Valderrama, 
etc.) que, desde la filosofía y la estética, reo-
rientaron el debate hacia cuestiones relativas a 
modernización, vanguardia y acontecimiento que 
abrieron un nuevo marco de discusión teóri-
co-filosófico en torno a la Escena de Avanza-
da. Entre medio aparecieron los tres tomos de 
Filtraciones (2007-2011), editados por Federico 
Galende, con sus más de cincuenta entrevistas 
que persiguen las huellas del fantasma de la 
Avanzada en diversas biografías artísticas y cul-
turales. ¡Resultaba algo difícil sustraerse a tantas 
evocaciones de la Escena de Avanzada que me 
implican directamente como autora de Márge-
nes e Instituciones sin darme por aludida!    

	 Son varios los nuevos factores que nos de-
vuelven hoy hacia el pasado artístico de los 
ochenta. Por un lado, está el furor de los archi-
vos que se desató entre museos y coleccionis-
tas: un furor que hace que todo se haya vuelto 
cuestión de registros e inventarios para la aca-
demia, los museos y el mercado que registran 
cada vestigio documental de arte político para 
convertirlo en pieza de colección y transacción.  
Además se ha expandido una red profesional de 
investigadores que compiten entre sí para con-
vertir en hallazgo cualquier pista o rastro de un 



186

pasado artístico que parecería excitar su fantasía 
por tratarse, quizás, 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 
biografías culturales le  deben a la historiografía 
local para ayudarla a mejorar sus competencias 
académicas, convirtiendo de paso al testimonio 
subjetivo en prueba objetiva, a la fragilidad de la 
huella en verificación de conocimiento. El Cen-
tro de Documentación de las Artes Visuales 
(CEDOC)  le ha dedicado varios volúmenes de 
sus “Ensayos sobre artes visuales” a las “prácticas 
y discursos de los años 70 y 80 en Chile”. El 
verme concernida pero,  sobre todo, confrontada 
como autora de Márgenes e Instituciones en va-
rios de estos textos recientes, ha incidido tal vez 
en la decisión de publicar hoy este libro sobre 
“las reescrituras y contraescrituras de la Escena 
de Avanzada”. Parto del principio que el circuito 
de recepción y lectura de cualquier texto excede, 
por definición, lo consignado por su autor/a en 
la matriz de origen y, en este sentido, no es sólo 
legítimo sino públicamente beneficioso que va-
rias de las relecturas de Márgenes e Institucio-
nes se propongan debatir y rebatir sus marcas, 
contradecir sus hipótesis, acusar sus defectos y 
corregir sus fallas. Trato de revisarlo todo con 
una cierta atención pero, como lectora crítica, 
me reservo el derecho de opinar  sobre cuáles de 
estas reinterpretaciones son las que me resultan 
más productivas e inspiradoras para detectar  los 
errores y reparar en las  omisiones de lo que es-
cribí  hace más de treinta años…   

DP: En esta última respuesta sacas a colación 
tu polémica con Willy Thayer, quien escribe un 

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019
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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 más general (sobre todo, pensan-
do en que es un debate que se sostiene públi-
camente). La intervención de Thayer, con su 
osada hipótesis sobre el corte fundacional de la 
Avanzada duplicando el Golpe de Estado, tuvo 
un inusitado alcance que incluso hoy se puede 
constatar. Miguel Valderrama afirma que:

“a partir de Márgenes 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 
ámbitos del arte contemporáneo pero que, en 
la escena chilena se organiza como interro-
gación sobre los poderes de la representación 
histórica. ¿Por qué? Porque la pregunta por la 
vanguardia en la escena del arte y de la crítica 
en Chile después del golpe de estado de 1973, 
es una pregunta que paradójicamente interro-
ga las relaciones entre arte y política desde el 
punto de vista de su imposibilidad. Esta pre-
gunta que puede presentarse como un contra-
sentido, como una despolitización de las rela-
ciones entre arte y política, entre vanguardia y 
utopía, entre prácticas de resistencia y prácti-
cas de invención, lleva al vértigo la pregunta 
por los vínculos entre arte y política al interro-
gar tanto las condiciones de posibilidad de la 
inscripción, así como sus modos específicos de 
funcionamiento y engendramiento… ¿Cuál es 
la relación entre obra e inscripción, entre texto 
y contexto, entre arte e historia? Yo te diría que 
esa es una pregunta que se constituye a partir 
de la Avanzada y de Márgenes e Instituciones, 
y bajo cuya sombra aun trabajamos”4.  

	 ¿Estás 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.

“La primera referencia que tuve de 
la Escena de Avanzada se remonta 
a mediados de los años noventa. 
Para aquel entonces, ya habían 
transcurrido diez años, al menos, 
desde la aparición de ese texto 
señero que es M & I de N R. (un 
texto cuya importancia, me atreve-
ría a decir ahora, recién estamos 
dimensionando en su justa medi-
da)… El caso es que hacia 1996 
era muy poco, o más bien nada, 
lo que un estudiante universitario 
podía llegar a conocer acabada-
mente sobre uno de los episodios 
más interesantes de la tradición 
artística local. Creo que esta sola 
constatación es suficiente para re-
cordar que la Escena de Avanzada 
ha sido construida, en parte impor-
tante, como un efecto diferido, y en 
relación, no pocas veces, con pro-
gramas de lectura desplazados o 
bastante tardíos. Más aún: tal vez 
la Escena de Avanzada sea uno de 
esos fenómenos en los que la con-
dición póstuma del suceso exhibe 
una inusual tendencia a acelerar la 
reescritura crítica del mismo, como 
una onda sísmica que no terminara 
de apaciguarse y cuyos recursos de 
transferencia no se resintieran en 
ningún momento. Por este motivo, 
el modo como se fue produciendo 
la circulación y recepción del le-
gado (del archivo) de la Avanzada, 
por parte de una generación de ar-
tistas jóvenes 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 más 
allá de los fueros de la nostalgia.”

Rodrigo Zúñiga, “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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la polémica; y por otro, en qué consistiría para ti  
lo “abusivo” de la operación misma?

NR: Estoy de acuerdo en que la discusión filo-
sófica en torno a la Escena de Avanzada ha te-
nido principalmente que ver con los temas de 
modernización y vanguardia planteados inicial-
mente en el texto de Pablo Oyarzún “Arte en 
Chile de veinte, treinta años”5 (cuya hipótesis  
retoma Willy) y,  luego, con el debate sobre  la 
catástrofe  de la historia, la posibilidad-imposibi-
lidad de la representación, es decir, con los dile-
mas del arte entre, por un lado, registrar el 
desarme de todo un sistema de categorías y len-
guajes convertido en ruinas del entendimiento 
y, por otro, la no renuncia a trabajar con  pala-
bras e imágenes que le den forma a los restos del 
estallido. La tensión dilemática entre “imposi-
bilidad” (la pérdida de sentido) y “posibilidad” del 
arte (la reconfiguración de los sentidos) de la que 
habla finamente M. Valderrama marcó profun-
damente a la Escena de Avanzada, dando cuen-
ta del largo tránsito entre suceso, huella, inscrip-
ción, memoria, documento y archivo que -sin 
garantías de cumplimiento- marcan a aquellas 
“prácticas de resistencia” que se quisieron, tam-
bién, “prácticas de invención”.  Que yo  haya re-
sentido tanto el alcance polémico de la discu-
sión instalada por  Willy en su texto “El Golpe 
como consumación de la vanguardia” se debió 
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 años del golpe militar”. A la hora de re-
visar el campo del arte y la cultura de los años de 
la dictadura, me parecía (me sigue pareciendo) 
que las prácticas estéticas y críticas reagrupadas 

5	 Pablo Oyarzún, Arte, visualidad e historia. Santiago, Facultad de 
Artes, Universidad de Chile, 2000. 
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bajo la seña “Escena de Avanzada” reelaboraron 
críticamente sus adversas condiciones de exis-
tencia social a través de formas y conceptos cuya 
complejidad teórica, política 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 transición. La Escena 
de Avanzada (no pensada como agrupación de 
figuras individuales sino como nudo problemáti-
co) fue eludida sistemáticamente por las recom-
posiciones de escena que el libreto de la memo-
ria de la Transición fue trazando en el campo de 
la historia, la cultura o la sociología. 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 más bien rechazo o incom-
prensión en el establishment universitario y en  
las redes de discurso cultural que intervienen en 
la esfera pública. Quizás haya reaccionado con 
exageración al texto de Willy (quizás lo haya in-
terpretado unilateralmente, con una disposición 
poco dialógica) pero prevaleció en mí la sensa-
ción de que, a treinta años del golpe, la vehe-
mencia del texto resultaba nefasta en su afán de  
disolver inexorablemente el coeficiente crítico 
de la Avanzada bajo la tesis (por muy sofisticada 
que fuese su argumentación conceptual) de que 
la instauración de la dictadura  habría  subsumi-
do definitivamente en su “voluntad de novum”  
cualquier  ruptura estética posible como aquella  
pretendida por la Avanzada. Para mí aquel de-
creto firmado por W. Thayer, de anulación  de lo 
que se había jugado inauguralmente en el arte 
crítico de los ochenta, terminaba haciéndose 
cómplice del presente liviano de la transición 
que buscaba precisamente confinar a la Avanza-
da  en el lugar de un pasado artístico definitiva-
mente clausurado, ya desprovisto de toda fuerza 
de interpelación. En lugar de condenar a la in-



2. Páginas del libro Hegemonía y Visualidad (1987-2017) de Cristian Gómez-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 parecía que 
hubiese sido de mayor utilidad, “a treinta años 
del golpe”, preguntarse por los disensos artísticos 
y crítico-intelectuales en torno a la Avanzada 
que la seguían manteniendo vigente como vec-
tor de conflicto político-intelectual. Es también 
cierto que nuestra polémica incluía desacuerdos 
míos con algunos postulados de Willy como, 
por ejemplo, su universalización 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 genealogía de la historia del término. Para mí, 
la conformación abigarrada de la Escena de 
Avanzada, sus  descentramientos heteróclitos 
de lenguas, estilos y géneros, se escapan de la 
línea recta de la simple “modernización” en cuyo 
desarrollo histórico se la incluye generalmente. 
Además, me separa de Willy su planteamiento 
de que una macro-categoría 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 crítica ensaye recur-
sos micro-políticos de oposición y resistencia 
allí donde falla parcialmente la sistematicidad 
del sistema. Estos contrapuntos de opinión son 
parte de  mis discusiones regulares con Willy, y 
ambos somos capaces de procesarlos como des-
acuerdos teóricos. Lo más perturbador para mí 
fue lo taxativo de su texto “El Golpe como con-
sumación de la vanguardia”: la sentencia conde-
natoria que afirmaba, sin vuelta atrás, que des-
pués del Golpe, no hay rupturismo estético 
posible, de que no existía chance crítica 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 sí,  
condenada a la “insignificancia”. Por supuesto 
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que la arquitectura filosófica en la que Willy 
sostiene esta posición radical es digna de ser to-
mada en consideración. Pero la maximalización 
de sus sentencias (“Ninguna lógica de la trans-
formación y descompaginación, de la innova-
ción, es posible en el rayano del acontecimien-
to”6) operaba un “golpe de fuerza” tan 
intimidante para la crítica como aquel  que se le 
reprochaba a Márgenes e Instituciones haber ejer-
cido treinta años atrás. Es cierto que el texto “El 
Golpe como consumación de la vanguardia” se 
escribió bajo la impronta benjaminiana de “la 
muerte de la intención” o “del final del juicio” 
que Willy torna equivalente a  la “suspensión de 
la crítica”, en signo de renuencia a cualquier tipo 
de productividad (incluyendo la productividad 
crítica de ciertas maniobras de discurso que se 
pretenden contra-hegemónicas) que, según él, 
terminarían siéndole funcional a la máquina ca-
pitalista que lo reabsorbe todo en su fábrica de 
simulacros. Por mi lado, en el momento de la 
polémica, estaba releyendo El retorno de lo real. 
La vanguardia a finales de siglo (2001): un texto 
en el que Hal Foster se opone enérgicamente a 
la “denigración prematura de la vanguardia” y 
pretende, por el contrario, “recuperar las prácti-
cas críticas interrumpidas por el golpe conser-
vador de los noventa”7 como aquellas prácticas 
que, bajo la forma “específica y deconstructiva” 
de las neovanguardias, reactivan sus potenciales 
de expectación para remecer -en diferido- un 
presente vaciado de toda reserva de  memoria 
resistente. Quizás el desencuentro entre nues-
tros textos sobre la relación dictadura-gol-
pe-vanguardia-neovanguardia se haya debido a 
los diferentes horizontes de lectura y los dife-

6	 Willy Thayer, El fragmento repetido. Escritos en estado de excepción. 
Santiago, Metales Pesados, 2006, p. 16. 
7	 Hal Foster, El retorno de lo real; la vanguardia a finales de siglo. 
Akal, Madrid 2002, p. 7.
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rentes vocabularios teóricos desde los cuales es-
tábamos evaluando el arte, la crítica, la suspen-
sión de la crítica o bien su potencialidad 
deconstructiva-transformadora en una determi-
nada coyuntura. En la contra-réplica que elabo-
ra Willy  (“Crítica, nihilismo e interrupción. La 
Avanzada después de Márgenes e Instituciones”8),  
él intenciona más claramente su principal obje-
tivo: desinscribir las manifestaciones singulares 
de la Avanzada (el corpus) de Márgenes e Insti-
tuciones (el canon) que actuó sobre ellas como 
un marco programático, para poder releer la es-
cena de los ochenta en Chile ya libre de esta 
enmarcación represiva. Willy reclama que la 
repetición canonizante de Márgenes e Institucio-
nes no admite lecturas divergentes de los tiem-
pos y obras de la Avanzada. Le  concedo a Willy 
que la monumentalización de la Escena de 
Avanzada a través de Márgenes e Instituciones 
como su principal o único referente, terminó 
siendo agobiante. También reconozco que,  más 
de una vez, sobre-reaccioné defensivamente 
frente a los ataques contra la Avanzada. Estas 
sobre-reacciones mías, generalmente causadas 
por un cierto fastidio frente al clima de animad-
versión local que rodea a la Escena de Avanza-
da,  hicieron que pudiera confundirse el rescate 
de sus prácticas (necesario, para mí, de realizarse 
como memoria crítica 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 Márgenes e Instituciones como reducto y pri-
vilegio. Hubiese resultado, sin duda, mucho más 
simple concederle a Willy lo obvio: que tiene 
todo el derecho de querer relativizar la auto-
ría-autoridad de Márgenes e Instituciones,  deses-
tabilizar su supuesto marco de influencia, con-

8	 Willy Thayer, El fragmento repetido, pp. 47-94.
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tradecir el diseño de ciertas constelaciones de 
obras, etc. Es cierto que resultaría “autoritario 
(de parte de la autora) reducir la posibilidad po-
lítica y de testificación de estas constelaciones 
de obras (de la Avanzada), al canon de Márgenes 
e Instituciones”9. Pero el tono de Willy me sonó a 
su vez “autoritario” al pretender que su “ya nada 
vale” se instalara, refundacionalmente,  como el 
nuevo  “estado de excepción” que buscaba colo-
car bajo interdicto a todas las operaciones de la 
crítica. Nada de todo esto, en todo caso, modifi-
ca la opinión 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 metodologías, sino 
que en sus propios marcos de comprensión. En 
la actualidad, surge una disputa discursiva en-
tre las textualidades asociadas; por un lado, con 
la literatura, la teoría del arte, la filosofía y los 
estudios culturales; y por otro, con las ciencias 
sociales, sin embargo eso es algo que también 
estuvo presente en los ochentas. La producción 
estética fue en ese entonces el objeto de una 
tensión crítica entre la proliferación de signos 
(y temporalidades) que promueve la mirada “ar-
tística”, y el funcionalismo sociológico que pre-
fiere analizar esto como “expresiones culturales”, 
y por lo tanto, síntomas o indicios de procesos 
sociales ya sancionados o en curso. El CADA 
anudó problemáticamente tales frentes y explo-
tó dichas contradicciones de modos excepcio-
nales (probablemente, ahí es donde radica su 
interminable potencial disruptivo en el presen-
te). Sin embargo, quisiera saber más en general 

9	 Willy Thayer, El fragmento repetido,  P. 70.	

“Es por esto que 1987 es el docu-
mento de otros documentos, los 
que contribuyen a una genealogía 
no-correlacional de años. Entre 
ellos, los que se asociaron con una 
serie de formatos de escribir la 
relación entre la política y el arte 
o mejor dicho entre cierta política 
y cierto arte; entonces, entre la 
política y el arte de cierta “izquier-
da”. Ahí, en ese reducto, es donde 
se suscitó el auge de una hetero-
génea generación de textos que 
podemos verificar a medio camino 
entre la 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 & I de 
NR. Escrituras sinuosas, además, 
que poco tiempo después, una vez 
superada la marginalidad editorial, 
comenzaron a rondar la internacio-
nalización del trauma en sendos 
eventos como fueron Chile Vive 
(1987) y Cirugía Plástica (1989), 
los que buscaron cancelar defini-
tivamente la década con su efecto 
transformista, y de paso conceder 
una democrática concordancia 
entre arte y política pero, al mis-
mo tiempo, dejar en suspenso la 
cuestión política de una izquierda 
pasmada frente al arte”. 

Cristián Gómez Moya, Hegemonía y 
visualidad (1987/2017). Santiago, Pali-
nodia, 2019, pp. 37-38.
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cuáles fueron las relaciones entre la Escena de 
Avanzada y las ciencias sociales, y más parti-
cularmente, cuáles fueron las relaciones que tú 
estableciste con ellas. La segunda parte de esta 
pregunta tiene en cuenta el hecho de que parte 
del dispositivo crítico que utilizas al construir 
la noción de Avanzada, recurre a disciplinas o 
conocimientos que la teoría del arte chilena a 
finales de los 70 y principios de los 80, no estaba 
pensando, puesto que eran cuestiones externas a 
ella (la semiótica, el posestructuralismo, el femi-
nismo, etcétera). Sobre esto, Pablo Oyarzún, 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 
“Márgenes e Instituciones”, afirma que: 

“Hay aquí algo que es como una suerte de des-
ajuste o, por lo menos, a mí me asalta la sensación 
insuprimible de una incongruencia entre la volun-
tad de rescatar –para la historia– la producción de 
la ‘Avanzada’ en nombre de una distinta tempora-
lidad y la adhesión a los patrones de lectura de la 
historia nacional reciente (y remota) fijados por la 
investigación de las ciencias sociales. (…) Me pre-
gunto si esa concesión hermenéutica era nece-
saria, si no es excesiva” (Pp. 164).

	 Es decir, Oyarzún sostiene que tu mirada in-
cluso recurriría a los marcos históricos que las 
ciencias sociales habían originado, los que sig-
naban a 1973 como el único punto de referencia 
para el análisis de la época (de ahí los estudios 
de José Joaquín Brunner sobre la cultura auto-
ritaria y la democrática; la tesis de Garretón del 
“apagón cultural” o toda la arquitectura analítica 
que construyó CENECA), sin lograr articular 
una renovación histórica igualmente importan-
te a la que –según él– generó en la crítica de arte 
el libro Márgenes e Instituciones.

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019
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NR: En los tiempos de la Avanzada yo leía, 
entre otros materiales locales, lo que desde 
FLACSO escribían Norbert Lecher y José Joa-
quín Brunner sobre autoritarismo y democracia. 
FLACSO en aquellos años, bajo la dirección 
de J. J. Brunner, funcionaba como un centro de 
renovación del discurso de las ciencias sociales 
latinoamericanas. La producción intelectual de  
Lechner y Brunner incorporaba a sus marcos 
de lectura referentes como Gramsci, Foucault, 
Bourdieu, etc., marcando así sus diferencias con 
el marxismo ortodoxo. Existían, por lo mismo, 
ciertas condiciones básicas para entablar con 
esta versión local de las ciencias sociales un 
diálogo interdisciplinario, bajo un marco teó-
rico relativamente compartido. No me acuer-
do bien de  las circunstancias pero resolvimos,   
con  Brunner, realizar un seminario de un día  
en torno a la publicación de Márgenes e Insti-
tuciones, en 1986. El Seminario dio lugar a una 
publicación, un cuaderno verde de FLACSO 
(“Arte en Chile desde 1973. Escena de Avanza-
da y sociedad”) cuyos materiales quedaron reco-
gidos en la reedición de Márgenes e Instituciones 
en 2007. Revisando estos materiales del semi-
nario de 1986, se puede apreciar lo que sucedía 
en aquellos años: la conformación de una red de 
interlocutores heterogéneos en sus procedencias 
disciplinares (el arte, la filosofía, la sociología, 
la literatura, etc.) quienes se juntaban a pensar 
sobre estética, política y sociedad, motivadas 
por las experimentaciones de signos con que 
la Avanzada había renovado el repertorio de la 
visualidad artística. Las manifestaciones de la 
Avanzada contaban con un público regular y 
atento, si bien extremadamente restringido, que 
incluía, además de filósofos (Patricio Marchant, 
Pablo Oyarzún),  algunos  sociólogos de FLAC-
SO. Quizás esto suene extraño desde hoy, por 
cómo los “públicos de arte” se fueron, durante 
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la transición, 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 
ocurrían fuera de las universidades que estaban 
intervenidas militarmente, facilitándose así un 
tipo de comunicación informal entre grupos de 
estudios y colectivos artísticos. 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 públicos extra-artísticos. Pese  a esta cercanía 
con el CADA y ciertas complicidades teóricas 
en torno a bibliografías de autores contemporá-
neos, nuestros desencuentros de opinión con los 
cientistas sociales eran nítidos. Esto se percibe 
en las intervenciones del Seminario de 1987, ha-
biendo dado origen incluso a  una intervención 
de Martín Hopenhayn, publicada en el famoso 
cuaderno verde bajo el  título “¿Qué tienen con-
tra los sociólogos?’” y recogidos en la reedición 
de Márgenes e Instituciones. La intervención de 
M. Hopenhayn se refería a la desconfianza ma-
nifestada por varios de nosotros hacia el control 
del saber sociológico que buscaba racionalizar 
lo que la Avanzada pretendía dar a leer como 
fallas, desbordes y excedentes simbólicos de un 
paisaje hecho de censura y represión. En los 
textos de Brunner y Lechner presentados en 
ocasión de este Seminario, aparecen sus cues-
tionamientos a cómo Márgenes e Instituciones 
confina la Escena de Avanzada a una situación 
de marginalidad social y política, al exaltar un 
rupturismo vanguardista que impediría su fu-
tura integración a los nuevos circuitos de pro-

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019
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ducción y consumo culturales que ya FLACSO 
y CENECA estaban delineando como un anti-
cipo certero de lo que vendría después: la siste-
matización, durante la transición, de un aparato 
de “políticas culturales” e “industrias culturales” 
destinadas sobre todo a la difusión y el consumo 
del arte y la cultura entendidos como “bienes” o 
“servicios”. La tensión entre las escrituras de la 
Escena de Avanzada y el discurso de las ciencias 
sociales se debió, más que nada, a esta voluntad 
normalizadora  de “integración” (que, después, 
tomaría la forma del “consenso”) con la que la 
sociología cultural castigaba a aquellas prácti-
cas más  refractarias: unas prácticas que, en el 
caso de la Avanzada, cifraban “el temblor del 
acontecimiento estetizado” (Gonzalo Muñoz) 
en un arte que no quería rendirse a los “criterios 
cuantitativos de recepción o masividad que, bajo 
la máscara de un sociologismo funcional, repro-
ducen la lógica de la dominancia”10. Chile vive, 
realizado en Madrid en 1987 (con CENECA 
de co-organizador oficial) fue el primer evento 
internacional que implementó el diseño de las 
políticas culturales de la transición, descartan-
do las memorias disconformes y reforzando el 
cerco de aislamiento en el interior del cual  les 
convenía a estas políticas encerrar la aventura 
disruptora de  la Escena de Avanzada como si 
fuese un simple “paréntesis” (P. Oyarzún) que 
no debería seguir incomodando el curso regular 
de  la historia del arte y de la crítica naciona-
les. En los ochenta, CENECA había publicado 
varios “cuadernos de trabajo” (cuyo aporte fue, 
sin duda, valioso) que reflexionaban, desde el 
campo de la oposición, sobre arte, movimiento 
social y cultura popular11. Salvo en el caso ex-

10	 Gonzalo Muñoz, “Manifiesto por el claroscuro” en Márgenes e 
Instituciones, pp. 168-169.	
11 El texto “CENECA: un proyecto editorial de la contracultural” 
de S. Valenzuela aporta varios elementos de comprensión del rol 

“La producción artística como toda 
creación intelectual no sólo tiene 
que construir su objeto,  sino tam-
bién su público: el lector. En esta 
constitución de lo “social”, NR 
subvalora el mercado. Vivimos un 
proceso de modernización capi-
talista (por heterogéneo que sea) 
que implica la profesionalización 
del artista en tanto especializado. 
Pero además, y sobre todo, implica 
la capitalización de la producción 
cultural: en el mercado, la obra de 
arte es una mercancía y el artista 
un competidor respecto de los 
otros artistas. Que hablemos de 
“producción” y “consumo cultural” 
señaliza que no podemos analizar 
la relación de arte y sociedad sin 
referirnos a la racionalidad del 
mercado y los circuitos comercia-
les (recuerdo los estudios de CE-
NECA sobre los distintos rubros de 
la “industria cultural”).” 

Norbert Lechner, Márgenes e Institu-
ciones, Santiago, Metales Pesados, 
2004, p. 152. 



200

cepcional de Osvalo Aguiló cuyo texto “Plás-
tica neovanguardista: antecedentes y contex-
to” (1983) le dedica una atención especial a la 
Escena de Avanzada para subrayar la novedad 
de su irrupción formal y conceptual en medio 
del paisaje artístico de la oposición 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, respondían a muy distintas 
concepciones del nexo entre lo artístico y lo po-
lítico. Para FLACSO y CENECA, el arte debía 
sumarse a las fuerzas de cambios que emergen 
de lo social destinando su creatividad a poner 
en palabras e imágenes el valor político de estos 
cambios, mientras que las obras y textos de la 
Avanzada se preocupaban más bien de remo-
delar estéticamente la materia político-social de 
la que están hechos los signos para convertir  la 
relación entre  imagen y mirada en una zona 
no de afirmación ni de confirmación de alguna 
verdad (político-social) sino más bien de inte-
rrogación y suspenso: una zona fluctuante que no 
le teme a la ambigüedad de las formas. Mientras 
el enfoque sociologista del arte se interesada en 
la funcionalidad de la relación entre la postura 
denunciante de la obra y sus efectos directos en 
la comunidad o el público, la Avanzada con-

desempeñado por CENECA, en la valiosa reedición de: Osvaldo 
Aguiló, Plástica neovanguardista: antecedentes y contextos. Editor. Sebas-
tián Valenzuela-Valdivia, Santiago, Ecfrasis, 2019. El texto “¿De 
qué hablamos cuando hablamos de neovanguardia chilena?” de 
Diego Parra Donoso, contenido en el mismo libro, señala con 
precisión que el texto de O. Aguiló es casi el único del período que 
se refiere a las prácticas de la Avanzada bajo el rótulo de “neovan-
guardia” y no de “vanguardia”, introduciendo así una diferencia 
que valdría la pena revisar en cuanto a sus motivaciones e impli-
cancias.	
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201

Reescrituras y contraescrituras de la Escena de Avanzada

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. Oyarzún le parecía demasiado concesivo 
que Márgenes e Instituciones hubiese incorpo-
rado a su texto el marco de ordenamiento so-
cio-político del período 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 política. 
Lo que pasa es que Márgenes e Instituciones iba 
a circular en inglés para un público internacio-
nal, y sentía (quizás equivocadamente) que de-
bía incorporar algún fondo reconocible, algún 
enmarque sólido, para volver comprensible la 
emergencia de la Avanzada situándola en una 
relación de alto contraste (entre fragmento y 
totalidad) con las lecturas más abarcadoras del 
período. La verdad es que el recurso a las cien-
cias sociales fue más bien utilitario en el sentido 
de que funcionaba en Márgenes 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 crítica de la apuesta del 
libro que iba claramente destinada (y así tam-
bién lo reconoció Pablo) a relevar “lo efímero de 
una poética del acontecimiento” como disparo 
de lo fugaz y de lo incierto. En sus textos sobre 
estética, P. Oyarzún insiste en lo no-dicho o lo 
no-sabido como reserva de lo tenue y lo frágil 
de procesos de escritura y pensamiento que se 
rehúsan a lo descriptivo y prescriptivo del domi-
nio-de-conocimiento de las disciplinas profe-
sionales. Comparto con él este rescate benjami-



3. Portada del documento de trabajo FLACSO N° 46: “Arte en Chile desde 1973. Escena de Avanzada y Sociedad”, publicado en 
1987 y que compila las intervenciones realizadas por distintos intelectuales en torno a la publicación de Márgenes e Instituciones.



4. Portada de la re-edición de Márgenes e Instituciones, realizada en 2007 por la editorial Metales Pesados.
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niano de la precariedad del arte, de la literatura 
y la filosofía como zonas de trizaduras que, en 
tiempos de catástrofe, muestran que ningún es-
quema de análisis de la realidad social y política 
puede engañarse a sí mismo sobrevalorando lo  
metódico, 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 objetivación 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 Crítica 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-
ción de los signos (1994) que contenía un capí-
tulo titulado “En torno a las ciencias sociales: 
líneas de fuerza y puntos de fuga” en el que yo 
tomaba posición a favor de las micro-poéticas 
de lo fragmentario, Brunner termina dicien-
do, astutamente, que “en todo tiempo y lugar 
existe una división del trabajo y mientras unos 
son cazadores, chamanes o profetas otros reco-
lectan datos y buscan hacer sentido de ellos”12. 
Y en realidad tiene toda la razón, salvo que el 
lugar y posición que ocupan las disciplinas en 
el mapa de lo social hablan de algo más que de 
sus respectivas formas de aplicación del saber. 
Hablan también y sobre todo de los créditos de 
legitimidad discursiva que les otorga el sistema 
de distinción académica y cultural dominante, 
además de su rol en el mapa de las comunica-
ciones sociales que conforman la esfera pública. 
Más que pedirles explicaciones a las ciencias 
sociales por comportarse epistemológicamen-
te como lo hacen, la reticencia de la Escena 

12	 José Joaquín Brunner, “Las tribus rebeldes y los ,modernos” 
en Bienvenidos a la modernidad, Santiago, Planeta, 1994, p. 265.

“El discurso que la propia Esce-
na de Avanzada elabora sobre sí 
misma contribuye a este efecto 
de alienación/marginación, al in-
troducir unos patrones de entendi-
miento y percepción de las obras/
actividades/prácticas 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 relación de exter-
nalidad (y rechazo) del mercado, la 
represión y la televisión”. 
 

José Joaquín Brunner, Márgenes e Ins-
tituciones, Santiago, Metales Pesados, 
2004. Pp. 175-176.

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019
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de Avanzada frente al discurso de FLACSO 
y CENECA tenía que ver con la disposición 
funcional de estas a confundir el arte, durante 
la dictadura, con las dinámicas político-socia-
les de los frentes culturales y luego, durante la 
transición, con la “modernización” del campo 
cultural y sus industrias del consumo.

DP: El año 2007 ocurren dos acontecimientos 
editoriales, por un lado se re-edita “Márgenes 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 público nuevo (acostumbrado a fotocopias, 
como indicas en el prólogo); mientras que el se-
gundo se presenta como la contracara de aquel 
relato –ahora– canónico que trazó el primero. 
Al ensayo de la “crítica militante” desarrollado 
durante la dictadura, se le aparece en frente un 
conjunto de voces que desde lo testimonial ven-
drían a “exhibirlo despejado de las pasiones que un 
día lo animaron” (Pp. 9); algo así como desar-
marlo mediante la curiosidad de un interlocutor 
entre fisgón y desinteresado, que da vida a con-
versaciones que tienen como eje a la Avanzada, 
pero sin referir a obras o textos, sino que más 
bien a relaciones intelectuales y personales.

	 No sería atrevido pensar la relación 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 artística durante la dictadura, haciendo 
emerger así las relaciones personales que dieron 
vida a la intensa producción que Márgenes e Ins-
tituciones describe desde una perspectiva analí-
tica y de afinidad teórica. Sin embargo, es inte-
resante saber cómo es que esta publicación –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, activándose así una espe-
cie de ambición por conocer el modo exacto en 
que “las cosas ocurrieron” (un afán inconfesa-
blemente historicista quizá, de parte de algunos 
investigadores), dejándose de lado la reflexión 
sobre las operaciones discursivas y materiales 
que dieron pie a que algo así como la Avanzada 
ocurriese en la teoría y práctica artísticas. 

NR: Conocí a Federico Galende en los noventa 
en la Universidad ARCIS y nos unía, por así 
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) tenía la importancia 
en Chile que le otorgaba el ambiente teóri-
co-intelectual que nos rodeaba. Esta percepción 
suya se fue matizando de a poco. Por un lado,  
tuvo que rendirse a la evidencia que sus colegas 
filósofos (W. Thayer, P. Oyarzún, S. Rojas, R. 
Zúñiga, M. Valderrama, etc.), ¡a los que siempre 
les otorgó más crédito que a mí!,  tomaban en 
serio (aunque fuese para discrepar de ella)  a la 
Escena de Avanzada como un  nudo de pregun-
tas sobre imagen, representación, historia, acon-
tecimiento, memoria, archivo y visualidad. Al 
mismo tiempo, desde ARCIS, Galende com-
partía 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 aparecía una y otra vez el recuerdo de la 
Avanzada. Todo esto confluyó en que Federico 
quisiera  saber más  de esta escena para  despejar 
algo que seguía flotando para él como  incógni-

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019

“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 señalar 
que la Escena de Avanzada ha pos-
tulado más de una vez la inexisten-
cia de la lectura natural inocente, 
proponiendo todo acto de lectura 
como una opción, un conjunto de 
condiciones creadas, una aventu-
ra analítica y una rearticulación 
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 (destrucción de 
la perspectiva central), aunque 
también de la situación psicoanalí-
tica que rastrea la figura del deseo 
perdida en el discurso. Doble movi-
miento que las obras de la Escena 
de Avanzada, cual más 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 confusión, 
en el límite borroso y caótico“.     

Gonzalo Muñoz, Catálogo de Cirugía 
Plástica, Berlín, NGBK, Berlín, 1987, 
p. 27. 
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ta y, a la vez, le generaba una buena cuota de  
aversión. 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-
ferente mitificado por la recuperación académi-
ca de Márgenes e Instituciones. Los tres volúme-
nes de Filtraciones le dan soltura de lengua al 
relato de los pormenores biográficos que  deshi-
lachan el armado compositivo y argumental de 
la Avanzada, fraccionándolo en versiones de 
versiones adyacentes o bifurcadas. Pero volvien-
do a la suspicacia de origen en torno a la Avan-
zada que siempre dejó translucir Federico, es 
fácil constatar en Filtraciones las diferencias de 
tono en la interlocución que establece el entre-
vistador cuando conversa, concentradamente,  
con filósofos (por lo demás, todos ellos, hom-
bres) y cuando conversa, distraídamente, 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 iró-
nico, como bien dices tú, “desinteresado” respec-
to de los  nudos de problemas contenidos en las 
obras y los textos. Podría leerse este contraste de 
tonos como una prueba más 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-
cación de Filtraciones resulta valiosa por cómo 
arma un teatro existencial que  logra recrear un 
clima de época, leído no desde el afuera del 
Golpe de Estado y la Dictadura como ma-
cro-referentes de un arte de oposición 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-
tístico a explicar y transmitir en su verdad histó-
rica, siendo éste un objetivo que sí persigue la 
investigación académica. Creo que es mérito de 
Federico haber roto con la formalidad universi-
taria de tratar a la Escena de Avanzada como un 
bloque teóricamente ajustado y compacto, usan-
do en Filtraciones lo conversacional como un 
artificio para hacer ingresar al libro todo lo que 
quedaría fuera –por ínfimo y disperso– de las 
bibliografías académicamente respetables. Pero 
también es cierto de que existe el peligro de que 
estas conversaciones terminen complaciendo 
una lectura anecdótica de ciertas historietas  que 
son usadas básicamente para abastecer la chis-
mografía local. Luego Federico reconvirtió el 
material biográfico de las entrevistas de Filtra-
ciones en el libro Vanguardistas, críticos y experi-
mentales, que me parece muy atractivo en cómo 
delinea un guión narrativo de las vanguardias y 
neovanguardias locales escrito en clave de pla-
nes secretos, de intrigas y fábulas de la imagina-
ción, de personajes que conjugan realidad y fan-
tasía recortándose 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 reedición de 
Filtraciones, espero que no retroceda en sus 
apreciaciones respecto de lo avanzado en Van-
guardistas, críticos y experimentales. En Vanguar-
distas, críticos 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 
alegórica”. La singularidad de los términos em-

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019
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pleados (incluso contradictorios entre sí) que 
componen esta definición suya haría esperar 
que Federico pudiese mencionar  hoy a la Avan-
zada en términos menos despectivos que los 
usados por él cuando habla de “una referencia 
medio deprimente que tienen estas vanguardias 
en la dictadura que trabajan con códigos, con 
indicios, pero todo esto entre siete u ocho gatos  
… pensando que lo que hacen era relevantísi-
mo”13. En esta entrevista, Federico se manifiesta 
a favor de lo “comunicativo”14, 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 fácil con quiénes hoy celebran el im-
perio denotativo de un lenguaje simple y direc-
to. Federico se instala ahí en una posición inver-
sa a la que adopta M. Valderrama cuando 
defiende lo que él llama las “escrituras del secre-
to”: unas escrituras que no se avergüenzan de la 
complejidad de sus modos de decir y pensar 
sino que, más bien, valoran dicha complejidad 
como vuelta (y revuelta) de las palabras y los 
conceptos en contra de la ilusión de transparen-
cia del decir práctico en la sociedad neoliberal.  
A las escrituras teóricas locales surgidas en tor-
no a la Avanzada se les acusa de “criptográficas” 
por la atención que colocan en los artificios re-
tóricos de enunciación y discurso. Las taquille-

13	 “Federico Galende: Una historia política del arte chileno”, Re-
vista Palabras Públicas, Santiago, Universidad de Chile N. 14, San-
tiago, p. 6.	
14	 “Cuando llegué tuve un acercamiento a las formas en que se 
escribía, que eran las formas, por ejemplo, de Patricio Marchant, 
de Pablo Oyarzún, 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 leídas… Desdeña-
ban la comunicación y yo tengo una fascinación por el problema 
de la comunicación”. Ibid.	

“Tengo que enfatizar de manera 
especial que NR se negó desde 
siempre al espejismo de la trans-
parencia. Su política con los signos 
no abandonó la tarea semiótica de 
diseminar y torcer los ejes de nor-
malización discursiva. Así se cons-
truyó la extrañeza de su propuesta 
que iba a generar décadas de apre-
cio pero también de resistencia a 
su discurso”.

Diamela Eltit, Revista Taller de Letras 
Nº 54, primer semestre 2014. Pontificia 
Universidad Católica, p. 141. 
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ras arremetidas mediáticas de hoy en contra de 
estas escrituras teóricas 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 
teoría como parte de un anti-intelectualismo 
agresivo (sé que no es el caso de Federico) que 
iría supuestamente destinado a favorecer la au-
to-expresión del yo cuando, en rigor, la exalta-
ción de las fantasías individuales y de los senti-
mientos privados en el arte y la literatura sirve 
generalmente como excusa para no tener que 
pronunciarse frente a cómo funcionan  (explíci-
to o implícitamente) los engranajes de lo políti-
co en las maquinarias del texto y de la obra. Ro-
land Barthes lo señalaba hace mucho años atrás: 
la teoría es el “germen destructor” de cualquier 
idealismo del sentido, de cualquier impresionis-
mo subjetivo que pretende desentenderse de la 
materialidad social y política de los signos. Está  
muy de moda en varios circuitos santiaguinos 
de crítica literaria y  de periodismo cultural, el  
renegar del postestructuralismo, es decir, del  
conjunto de teorías que se valen de  la semiótica, 
el análisis del discurso, la teoría cultural, la in-
tertextualidad, etc. para  estudiar la significación  
como producto de los distintos sistemas de re-
presentación ideológica, social y cultural que la 
modelan. Para mí este conjunto de teorías sigue 
siendo de extrema utilidad para desarmar los 
arreglos de signos entre lenguaje, subjetividad,  
poder e instituciones. Sé que esto dicho así  
(”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 crítica feminista. Pero el análisis 
de las retóricas del poder y de sus lenguajes ins-
tituidos continúa siendo, para mí, lo único efi-
caz para contrarrestar la celebración acrítica del 
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“gusto”, el “temperamento” o la “sensibilidad”  
tal como funciona en los circuitos de aprecia-
ción  artística y cultural santiaguinos que usan el 
mercado para consagrar la retirada de lo críti-
co-político. En todo caso, para volver al punto 
anterior, creo que la rareza de las escrituras de la 
Avanzada consistió en mezclar, heterodoxa-
mente,  ciertos fragmentos del repertorio poses-
tructuralista con el barroquismo de la metáfora 
y de la alegoría en un paisaje histórico de ruinas 
y  transfiguraciones. Esto refuerza el carácter de  
singularidad anómala que marcó a estas escritu-
ras del pliegue y la caída, de la desmesura que 
calzan mucho mejor con la definición de “gue-
rrilla cultural medio barroca, neovanguardista y 
alegórica” que les aportó el mismo Federico.         

	 Volviendo ahora a la reedición de Márge-
nes e Instituciones. Esta se debió más que nada 
a la cordial invitación de Sergio Parra y Paula 
Barría de la Editorial Metales Pesados, quienes  
consideraron necesario volver accesible para los 
estudiantes y el público en general un libro que 
se encontraba muy desgastado en su circulación 
de fotocopias. Lo interesante, para mí, fue que 
la publicación del libro incluyera dos gestos edi-
toriales que me son significativos. Primero, la 
decisión de sacrificar el inglés cuya lengua do-
minaba la primera edición bilingüe, una edición 
en la que el texto en español iba relegado, en 
una tipografía menor, al final del libro. Conside-
ré, en 2014, que Márgenes e Instituciones había ya 
cursado ampliamente su circuito de lectura in-
ternacional y que valía la pena invertir la orien-
tación del gesto para favorecer el español a con-
tracorriente de lo que promueve la difusión del 
arte en los escenarios globales que privilegian 
al inglés como idioma hegemónico. Tal como 
lo señalé en la presentación a su reedición, “este 
pequeño gesto al revés” pretendía que “el libro 
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hablara el mismo idioma que el de las citas (to-
das ellas sub-locales) que rescató,  muchas veces,  
de las fotocopias”15. Después de que el inglés de 
la versión bilingüe (1986) hubiese traspasado las 
fronteras del Chile clausurado de la dictadura, 
estimé que la reedición del libro (2014) en un 
escenario abierto de globalización cultural, de-
bía reencontrarse con la vocación de localiza-
ción periférica que siempre animó mi trabajo. 
Segundo, la reedición del libro incluyó 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 recepción sociocultural. De esto último 
da cuenta el realce intelectual de estas interven-
ciones de entonces como algo que ya no es tan 
frecuente en los circuitos de discusión de hoy. 
Al final de mi presentación a la segunda reedi-
ción, expresaba el deseo de que la  consolidación 
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 más completa inseguridad,  no 
tenía cómo imaginar qué destino le iba a conce-
der la historia. Sé que no es fácil que los lectores 
de hoy tengan presentes las condiciones de ries-
go y precariedad que marcaron, en plena dicta-
dura, un paisaje artístico y cultural enteramente 
trastocado. Me gustaría que las nuevas lecturas 
de Márgenes e Instituciones guardaran siempre 
en filigrana el recuerdo de estas condiciones ex-
tremas, porque a ellas se debe que el diseño de 
la Escena de Avanzada que trazó el libro haya 
sido lo que fue, con sus excesos y limitaciones. 
No cabe duda que, a Márgenes e Instituciones, se 
le puede reprochar legítimamente varias cosas: 
su exageración en profundizar la ruptura con el 

15	 Márgenes e Instituciones, p. 10.	
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pasado; su  tensión polémica con el ideologismo 
artístico de la cultura militante;  sus  afirmacio-
nes y negaciones demasiado tajantes y, por lo 
mismo, a veces esquemáticas, etc. No sé si las 
cosas podrían haber sido de otra manera,  por-
que texto y contexto se encontraban dominados 
por una misma sensación de apremio que era 
muy poco compatible con el tiempo mesurado 
de la pausa y el matiz. He reconocido en más 
de una oportunidad que el mapa de prácticas 
recreado por Márgenes e Instituciones es parcial y 
selectivo,  porque sólo recoge aquellas prácticas 
que desafiaban mi imaginación crítica. Nunca 
pretendí aplicarle a las obras algún criterio de 
“valor” o “calidad” según las escalas propias de 
la historia o la crítica de arte, y esta es la ra-
zón por la cual quedaron fuera del libro obras 
de artistas que son no sólo rescatables sino muy 
destacables. Se le ha recriminado muchas veces 
a Márgenes e Instituciones sus omisiones o des-
cartes.  Si el libro se hubiese concebido a sí mis-
mo como un libro de historia del arte (algo así 
como Chile, arte actual de Gaspar Galaz e Mí-
lan Ivelic16), tendría que haber cubierto el pai-
saje artístico post-golpe con alguna pretensión 
de exhaustividad. Pero Márgenes e Instituciones 
se escribió como un libro de crítica militante o, 
como lo señaló 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 
Márgenes e Instituciones  defendía su recorte de 

16	 Gaspar Galaz e Mílan Ivelic. Chile, arte actual, Valparaíso, Edi-
ciones Universitarias de Valparaiso, 1988. 	

“Ya sabes que Dan Cameron solía 
decir que los críticos chilenos te-
nían un modo de escribir hiperbó-
licamente encriptado, un modo que 
volvía prácticamente ininteligible 
la crítica de arte chilena fuera de 
Chile. Esta matriz de escritura era 
un modo de protección del pensa-
miento frente a la represión que 
imponía la dictadura.  Sin embar-
go, advierten críticos como Adria-
na Valdés o Gerardo Mosquera, 
tras el retorno a la democracia, 
la claridad y la comunicación ten-
drían que regresar a la práctica de 
la crítica y del comentario de arte. 
Contra estas opiniones considero 
central el secreto en toda práctica 
de escritura crítica, y desconfío de 
la posibilidad de limitarlo a una 
práctica de resistencia asociada a 
la dictadura… Contra la ilusión de 
transparencia de la sociedad neo-
liberal, contra la política del vidrio 
de la sociedad del testimonio y del 
espectáculo, habría que volver a 
reafirmar una política 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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escena pero no del haber operado tal recorte, ya 
que concibo a la crítica como un ejercicio loca-
lizado, situacional y posicional, que interviene 
en un determinado campo de fuerzas desde una 
política 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 artículo universitario, 
me parece deseable que la crítica no renuncie a 
su vocación 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 cómoda 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 condición disciplinar 
y el modo en que han encarado la misión de 
“asediar” a la Avanzada en tanto que discurso. 
Su línea editorial ha sido bastante clara, en la 
medida que busca potenciar investigaciones que 
partan de “fuentes primarias” y que exploren y 
cuestionen “desde la recepción de textos y obras, las 
categorías y conceptos que se han reconocido y deter-
minado en el ámbito de la crítica cultural” (García. 
P. 9), es decir, que desafíen un supuesto canon 
impuesto desde la heterodoxia de la “crítica 
cultural” y no la disciplina historiográfica. Esta 
cuestión supone una serie de juicios y prejuicios 
que vale la pena consignar para comprender de 
mejor modo, cómo 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 mayúscula) que estaría presente en los do-
cumentos, y no así en los discursos, que habrían 
secuestrado a las obras de la Avanzada en torno 
a coordenadas de interpretación invariables. Sin 
ir más lejos, el lenguaje al que se recurre posee 
un carácter policial y forense, que demarca el 
territorio de la Avanzada como un yacimiento 
que debe ser cuidadosamente manipulado para 
evitar contaminarse de “la crítica cultural” o 
cualquier otro dispositivo analítico que descen-
tre a la historia del arte. El documento entonces 
adquiere una valoración neutral, despojado de 
su propia historicidad o “fortuna crítica”, que 
como sabemos, es aquello que constituye final-
mente el sentido de este. No hay sentido origi-
nal en las obras, ni la intención 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 interpretación o lectura. 
Tal como señala Gómez-Moya, en su ensayo 
“Hegemonía y visualidad”, la Avanzada pareció 
construir un “espacio documental desobediente” 
(pp. 62), pues no organizó su acontecer desde el 
registro meticuloso y “neutro” de sus acciones, 
sino que trabajó poéticamente los vínculos 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 historiográfica que propuso el CEDOC en 
su concurso, busca separar la relación que exis-
tió entre práctica y teoría en el contexto de la 
Avanzada17, para dar paso así a la “postergada” 

17	 Tal como apunta Pablo Oyarzún: “El segundo [intento del 
trabajo de N. Richard] es la transformación efectiva de un seg-
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historización de esta. Soledad García plantea 
curiosamente que las “piezas históricas no cal-
zan” y podríamos afirmar que ese descalce es-
taría dado precisamente por una sobredetermi-
nación discursiva que impide la reconciliación 
plena de las obras con su tiempo, y por lo tanto, 
su propia clausura epocal. Hay ahí una apues-
ta sin duda radical de contraescritura, puesto 
que asume el dispositivo histórico-disciplinar 
como natural y pre-existente (¿con qué no cal-
zan las obras? ¿con alguna genealogía ya cono-
cida?), mientras que descarta como falso lo que 
Adriana Valdés llamó “apuntalamiento”18 entre 
obras y textos, al referirse a la relación íntima y 
recíproca que se estableció entre estos dos es-
pacios otrora separados en la comprensión mo-
derna de lo artístico, que operó en Chile previo 
al surgimiento de la Avanzada.
 
NR: Tendría que partir diciendo que valoro la 
existencia del CEDOC y su implementación a 
cargo de Isabel García, Sebastián Vidal y otros, 
para consolidar una base de documentación so-
bre arte chileno ampliando las redes de acceso 
a materiales para volverlos públicamente 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 Investigación y la colección 
editorial Ensayos sobre artes visuales, que se in-
auguró en 2011 bajo la gestión institucional de 
Soledad García y está actualmente a cargo de 
Ignacio Szmulewicz. Sin duda, la suma de tex-

mento de las artes visuales y literarias en Chile, más o menos de 
1975, en donde se presume la eficacia implícita de modelos simi-
lares a los que la nueva crítica asume como aparato metodológico 
para sí misma y que tendría su eje, precisamente, en la reivindica-
ción del significante material”. Márgenes e Instituciones, p.161. 
18	 Valdés, Adriana. A los pies de la letra. Arte y escritura en Chile. En 
su: “Memorias Visuales. Arte contemporáneo en Chile”. Santiago: 
Metales Pesados. 2006, p. 281.	
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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 habían 
vuelto monótonos a fuerza de reiteraciones. El 
hecho que los textos seleccionados en estos seis 
volúmenes de ensayos discrepen generalmente 
de Márgenes e Instituciones, resulta provechoso 
para  remecer  el corpus y el canon de la Escena 
de Avanzada. El ánimo de des-fetichizar los pa-
rámetros de inscripción oficial de la Avanzada 
ya había inspirado ciertas curatorías e investiga-
ciones locales que supieron convertir  su discon-
formidad con los trazados de Márgenes e Insti-
tuciones (“disconformidad” no es lo mismo que  
“resentimiento”) en un estímulo para realizar 
travesías de fronteras que redibujan, sugerente-
mente, el mapa de las relaciones entre arte y po-
lítica durante los ochenta en Chile. Así ocurre 
con  el trabajo  de Paulina Varas (tomando como 
ejemplo su  último libro sobre el archivo de Luz 
Donoso19) por cómo 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 más 
que comprensible la necesidad de cuestionar el 
marco y el encuadre de la Escena de Avanzada  
por considerarlos demasiado fijos, repetitivos, 
auto-referenciales. El CEDOC se hace cargo, 
con toda validez, de ir en búsqueda de nuevos 
rastros y señales que reorganicen el mapa traza-
do por Márgenes e Instituciones. Pero, tal como 
lo planteas,  lo hace realizando una operación 
claramente destinada no sólo a debatir y rebatir 
los enunciados de Márgenes e Instituciones sino a 
realizar una desarmadura de su planteamiento 
crítico-artístico,  al pretender separar  las” obras” 
(unas obras que el CEDOC llama a re-descu-

19	 Paulina Varas, Luz Donoso. El arte y la acción en el presente. Santia-
go, Ocholibro Editores, 2018.
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brir como fuentes de nuevas investigaciones) 
del “discurso”: un discurso crítico que, al parecer, 
debería ser parcialmente omitido y, sobre todo, 
superado por una generación de nuevos saberes 
académicos idealmente neutrales. Lo que está 
en cuestión en el comportamiento editorial del 
CEDOC no es solo la pregunta de cómo tra-
ducir la experiencia vital (el pasado histórico del 
arte crítico de los ochenta) a producción de da-
tos (su reconstrucción historiográfica mediante 
fuentes testimoniales y documentales) sino una 
disputa en torno a la relación entre memoria y 
archivo por un lado y, por otro, entre escrituras 
teóricas desafiliadas (las de la 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 esperó de 
las instituciones políticas, sociales y culturales 
que estas garantizaran un equilibrio normaliza-
dor para disipar lo antes posible los recuerdos 
más controversiales del pasado (unos recuerdos 
en litigio susceptibles de complicar un presente 
neoliberal que se quiere sin adherencias traumá-
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 político-transicional 
del CEDOC colaboró con este régimen de apa-
ciguamiento de aquellas memorias críticas que 
generaban disturbios, profesando un reordena-
miento normalizador del pasado del arte bajo 
dictadura. El proyecto editorial del CEDOC 
sobre el arte crítico-político de los ochenta in-
siste en que los nuevos textos sobre el período 
se remitan a “las fuentes primarias” como datos 
verificables para restituir,  metodológicamente, 
la certeza de la prueba (“fecha, título y autor”) 
y levantar así la objetividad del conocimien-

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019

“La reedición de  M & I, podría 
funcionar como la resucitación 
de un muerto venerable y el ries-
go consiguiente, a saber:   que la 
investidura mítica ganada por la 
obra quedara rebajada (rebajada 
como el gris de su nueva portada) 
al proponerla a una lectura actual. 
Podría ocurrir sin duda. Sin embar-
go, la reedición de M & I  es en ver-
dad una nueva edición, 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 recibió contemporáneamen-
te, en el contexto de un seminario 
que se hizo con ocasión de la pu-
blicación de 1986. Así, esta nueva 
edición devuelve premeditadamen-
te el texto a la historia, es decir, a 
la trama polémica de su gestación. 
La actualidad de esta reedición 
viene propuesta, entre otras cosas, 
por ese gesto –a mi modo de ver 
decisivo- de incluir en el libro la 
actualidad de su recepción prime-
ra, de abrir, de sacar del olvido, el 
archivo de su vida inicial… La re-
edición contiene, pues, las lecturas 
críticas –discretas, reticentes, más 
bien disfóricas que entusiastas- 
que el libro recibió antes, diríamos, 
de su estereotipación mítica. De 
tal modo, la decisión de reeditar 
este libro con el agregado funda-
mental de ese apéndice tiene el 
mérito de, al revés de reforzar sus 
ínfulas y confirmar lo consabido, 
proponerse a la lectura despojado 
de la imposición canónica.”

Carlos Pérez Villalobos, Presentación 
a la segunda edición de Márgenes e 
Instituciones, noviembre 08 de 2007, 
Museo Nacional de Bellas Artes, San-
tiago de Chile.
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to como garantía para corregir la vaguedad o 
falsedad del “mito” de la Escena de Avanzada. 
Sin lugar a duda, está el deseo de distanciarse 
de Márgenes e Instituciones como el referente 
auratizado de una construcción imaginaria para 
reforzar el campo disciplinar de la historia del 
arte, volviendo a la especificidad de saberes cuya 
profesionalización universitaria debe seguir las 
pautas hoy vigentes de aprobación y validación 
académicas. Para esto, el CEDOC tiene que  
abandonar el recuerdo errático de las teorizacio-
nes vagabundas de la Avanzada que combina-
ban citas (filosóficas, literarias, teórico-críticas) 
ajenas a los repertorios bibliográficos sanciona-
dos por la Universidad. Tal como se perfila en 
las introducciones editoriales a los volúmenes 
de la colección Ensayos sobre artes visuales, este 
reforzamiento disciplinar de la investigación 
artística en torno a los ochenta busca sobre 
todo despejar la sombra del teoricismo crítico 
que sigue asociado a la Avanzada. Pese a que 
la “relación íntima y recíproca” entre la teoría y 
la práctica de la que hablas fue uno de los ras-
gos más pronunciados y singulares de la Esce-
na de Avanzada, la línea editorial del CEDOC 
considera que esta sombra de teoricismo crítico 
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 
filosofía, la literatura, la crítica cultural) que en-
redaron su visualidad artística mediante artilu-
gios de pensamiento y discurso que siguen, hoy, 
oscureciendo el rescate de la documentalidad 
primaria de las obras como única fuente capaz 
de solventar el conocimiento verdadero del arte. 
El refugio historiográfico en el interior del cual 
el  CEDOC desea controlar los archivos de la 
Avanzada, estaría destinado a separar  la “his-
toria del arte” (como disciplina íntegra) de las 
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contaminaciones del “análisis cultural”, para re-
tomar los términos de una tensión ya enunciada 
por la teórica Mieke Bal20. Debo decir que, para 
mí, es indispensable hacer dialogar la crítica con 
la dimensión político-social del “análisis cul-
tural” para que la investigación en “historia del 
arte” no sólo investigue fuentes y documentos 
sino que auto-investigue, además, los supuestos 
enunciativos de sus propias conformaciones de 
saber y la relación entre estas conformaciones 
de saber y los otros tipos de discursos  que inter-
vienen en el contexto cultural, político y social.  
CEDOC le hace ganar a la investigación en ar-
tes visuales la profesionalización académica de 
un saber más ajustado a las fuentes pero, al diso-
ciar estas fuentes de la ambientación escritural 
de la Escena de Avanzada, les resta a la relación 
entre teoría y práctica la performatividad crítica 
que, en los años ochenta,  nació de la audacia de 
su indisciplinamiento académico. La voluntad 
de disciplina(s) que ejerce el CEDOC sobre las 
prácticas de los ochenta se juega como tensión 
crítica y, también, como tensión fantasmática 
entre el deseo de resistencia (pasado) y la captura 
del deseo (presente) que subyace a esta voluntad 
de sistematizar índices de conversión metodo-
lógica que permitan pasar del “documento” al 
“archivo”, de la “experiencia” al “conocimiento”,  
del “relato” a la “prueba o demostración”, de la  
“ficción crítica” a la “demostración de saber”.     

	 Es interesante observar cómo varios textos de 
la colección del CEDOC buscan neutralizar lo 

20	 Mieke Bal defiende la comprensión del “análisis 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 (político, social, ideoló-
gico, cultural) que lo recontextualizan. Mieke Bal, Conceptos viajeros 
en las humanidades, Murci, Cendeac, 2009. Pp. 324-326.	
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irruptivo-disruptivo del discurso de la Avanza-
da, re-afirmando líneas de continuidad ahí don-
de hubo cortes y fragmentaciones, desvíos. Esto 
ocurre, por ejemplo, cuando Carla Macchiava-
lello se precipita en afirmar que la exposición 
de Rauschenberg en Chile en 1985 vino, con 
su “modelo híbrido de pintura-objeto-gráfica”,  
a “cerrar la lápida sobre la tumba de la Avanzada 
y sus representaciones del paisaje social”21 logrando 
que la escena chilena pasara finalmente del en-
cierro local a la apertura internacional. Conside-
rar exitoso el gesto de Raushemberg que deslo-
calizó el “paisaje social” de la dictadura mediante 
un gesto de expropiación de lo nacional, supone 
ignorar las interpelaciones críticas que le fueron 
dirigidas, en aquellos años,  a ROCI (Rauschen-
berg Overseas Culture Interchange) como un mo-
delo promocional-empresarial de reciclaje artís-
tico que sólo era capaz de concebir a las técnicas 
como derivaciones miméticas del catálogo de 
las vanguardias metropolitanas en lugar de to-
mar en cuenta el desajuste histórico-social entre 
modernidad y modernización que es constituti-
vo de la cultura en América Latina. Por su lado, 
Mónica Isla insiste en que deben entenderse las 
performances de Carlos Leppe de los tiempos 
de la Avanzada y su exposición de 1998 en la 
galería Tomás Andreu como partes “de una sola 
narración” que se traslada, sin sobresalto, de la 
marginalidad de las acciones corporales durante 
la dictadura al espacio consagrado de la galería 
comercial en transición, mostrando un trayec-
to feliz que asume que el reencuentro de Leppe 
con la pintura tiene carácter sanador porque,  
después de la “fobia pictórica” de los ochenta,   
devuelve el artista a una “intimidad más expre-

21	 Carla Macchiavello, “Vanguardia de exportación: la origina-
lidad de la “Escena de Avanzada” y otros mitos chilenos”, En-
sayos sobre artes visuales Volumen I., Santiago, LOM Ediciones, 
2018. 	

“Quien posee el archivo tiene tam-
bién el poder para interpretarlo… 
Como bien es sabido, una gran 
cantidad de los documentos de los 
años ochenta (catálogos, publica-
ciones independientes, revistas y 
libros de artistas) se constituyeron 
a partir de una edición limitada y 
precaria como un claro ejercicio re-
activo frente a la hegemonía políti-
co-editorial imperante. Este carác-
ter subversivo activó un dispositivo 
de circulación restringida. Docu-
mentos que expresaban malestar 
y subordinación y que, producto de 
ello, evitaban la sobrexposición… 
Este tránsito restringido estableció 
un punto de tensión respecto a la 
futura apertura pública en espacios 
documentales…  La clausura de la 
universidad durante la dictadura 
significó también que los documen-
tos primarios quedaran circunscri-
tos a la lectura internacional en 
la referencia que presentaban los 
textos de marco (como M & I)… 
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 historiográfica. Sin embargo, 
ese paso lógico como operación 
documental a escala institucional 
tomó más de una década y medio 
en activarse”. 

Sebastián Vidal, En el principio. Arte, 
archivos y tecnologías durante la dicta-
dura en Chile, Santiago, Metales Pesa-
dos, 2012, pp. 23-29. 
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siva de su cuerpo”, a un yo más pleno y logrado,  
sin los tormentos que marcaban su “identidad 
en búsqueda y construcción” en el pasado22. Más 
llamativo aun es cómo Mara Polgovsky (que le 
reprocha a Márgenes e Instituciones su giro pos-
testructuralista) intenta reparar el daño 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-metafísico 
habría privado injustamente a la Avanzada por 
apartarlas de la dimensión sacrificial que, según 
la autora, debería haber formado parte  del “de-
ber ser” de la lectura del arte de aquel período: 
un “deber ser” cuya trascendentalidad va ligada 
a “la noción de contemplación (de gesta reli-
giosa)” negada por el materialismo estético del 
corte neovanguardista23. 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-
tación histórica, de las identidades y los géne-
ros) en una organización del sentido que surta 
un efecto restaurador, integrando y conciliando lo 
disjunto. Es como si las retóricas del corte y la 
deflagración de sentidos que practicó la Escena 
de Avanzada continuaran generando un efecto 
perturbador en varias investigaciones ; es como 
si  la única forma de conjurar esta perturbación 
de  lenguaje(s) consistiese en  querer normar –
disciplinarmente– aquel corpus de prácticas ex-
céntricas, para tornarlas finalmente obedientes 
a las pautas institucionales de recuperación aca-
démica de un saber cuya ponderación debería 

22	 Mónica Isla, “De la performance a la pintura: el cuerpo en la 
obra de Leppe”, Ensayos sobre artes visuales. Volúmen V.  Santiago, 
LOM Ediciones, 2014	
23	 Mara Polgovsky Escurra, “La cita bíblica: iconoclasmo y sa-
cralidad en la estética de “avanzada” en Ensayos sobre artes visuales. 
Volúmen III.  Santiago, LOM Ediciones, 2016.	
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hacerse notar en cómo dialoga armoniosamente 
con la tradición.   

DP: Cuando hablas de lo importante que es 
que la disciplina historiográfica sea capaz tam-
bién de “auto-investigarse” y esclarezca sus 
propios “supuestos enunciativos”, es decir, las 
condiciones de posibilidad del saber (reconocer 
entonces, su carácter discursivo), surge inevita-
blemente un vector crítico 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 interpelación directa a la Avanzada 
en tanto que discurso de poder, curiosamente 
han ignorado de su análisis los elementos que 
la propia historiografía del arte feminista ha 
incorporado a su repertorio analítico. 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 construcción social de la diferencia 
sexual y el papel que desempeñan las representa-
ciones culturales en esa construcción” (Pp. 34).

	 En este giro documental, altamente sospe-
choso del poder que ejerce el discurso crítico 
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 hegemonía del discurso filo-
sófico, 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 sería una expre-
sión más de lo que Donna Haraway denomina 
“régimen falogocentrista”).



5. Artículo “Rauschenberg: Overseas Culture Interchange ou la transnationale de l’art” escrito por Nelly Richard para la re-
vista canadiense Parachute N°48 (1987). La foto reproduce la página de la publicación de Asociación de Pintores y Escultores 
de Chile (APECH), 1985, en la que se le dirigen a Rauschenberg siete preguntas que quedaron sin respuesta. Archivo NR.
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“Tenemos que asumir que la rear-
ticulación de las categorías estéti-
cas y artísticas llevada a cabo por 
el discurso de la Avanzada, tuvo 
una implicancia que sólo adquiere 
todo su peso en el ámbito espe-
cializado de las artes visuales. Lo 
importante, claro, es comprender 
que la Avanzada imprimió su marca 
fundamental no en el ámbito polí-
tico, ni en la práctica intelectual 
de izquierda, ni en otras discipli-
nas de las humanidades, ni en la 
formación de colectivos sociales 
extra-académicos, sino, especial-
mente, en la formación artística 
universitaria… Yo no veo ningún 
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 más importante que 
nunca, a mi entender, recuperar 
la experiencia de movilización de 
la Avanzada a la luz de las trans-
formaciones que hemos vivido re-
cientemente, y de otras más que 
se avecinan, en los nuevos proto-
colos de significación que comien-
zan a imponerse en los saberes 
académicos, y especialmente en 
las artes y las humanidades, que 
efectivamente tienden a reducir la 
experimentación formal a “flujo de 
caja” de un proyecto, y la condición 
pasional de la creación artística en 
“registro de obra” paralizado por 
una exacerbación semiótica debi-
damente conducida por la cultura 
de la gestión.” 

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

	 ¿Cómo interpretas esta aparente ceguera? 
Además, 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”), cuestión que da cuenta 
de lo importante que es para dicha disciplina 
continuar pensando sus propias condiciones de 
enunciación (más allá del nivel de acceso que se 
tenga a nueva documentación y archivos).

NR: Creo que es bueno recordar que el relato 
crítico de la Avanzada contempló al feminismo 
como subtexto de varias de las posiciones que, al 
menos Diamela y yo, sosteníamos en la década 
de los ochenta en el campo del arte y la escritura. 
Sin estar directamente insertas en el feminismo 
del movimiento social, sí solidarizábamos desde 
nuestros respectivos lugares con las organizacio-
nes de mujeres cuyas luchas, como bien sabemos, 
articularon una decisiva plataforma anti-dicta-
torial y de recuperación democrática en el Chi-
le de los ochenta. Además, introdujimos en los 
campos del arte y el discurso crítico la pregun-
ta de cómo las asimetrías de género organizan 
un reparto masculino-femenino que, aplicado a 
las distintas estructuras que conforman la vida 
púbica y los mundos privados, se traduce en je-
rarquía, dominación y subordinación  de valor 
y rangos. Cada una a nuestro modo, Diamela 
y yo les prestamos atención en nuestros textos 
a los desequilibrios de poder que, en lo políti-
co, lo social y lo cultural, segregan y marginan 
a las mujeres. Yo diría que, en el interior de la 
misma Escena de Avanzada, existían ciertas de-
marcaciones de autoridad basadas en posiciones 
de género. Por ejemplo, Ronald Kay (autor del 
magistral libro Del espacio de acá) solía ejercer su 
protagonismo intelectual subestimando tanto 
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el trabajo de  Diamela como el mío, menospre-
ciando además todo deseo de explorar a través 
de lo femenino una otredad que se fugara sim-
bólicamente del modelo de identidad masculi-
no-dominante consagrado como universalidad 
por la filosofía. Mi distancia con Raúl Zurita  
se debía en parte a la connotación patriarcal de 
su encarnación divina del Verbo. Por la razón 
inversa, se explica mi cercanía con Diamela y 
Lotty,  integrantes del CADA en aquellos años,  
que movilizaban el significante “mujer” como  
fuerza de transgresión social y artística 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-
sición documental de mujeres artistas chilenas 
en Vancouver (Canadá) en 1987, “Arte, mujeres 
y periferia”: la primera exposición de mujeres 
realizadas desde Chile que resaltaba las estra-
tagemas creativas de lo femenino (usado como 
“concepto-metáfora”), para sortear los límites 
de la opresión y la censura impuestas en Améri-
ca Latina por una triple fuerza de desposesión: 
dictatorial, colonial y patriarcal. Otro filósofo 
que deambula por los meandros de la Avanza-
da, era Patricio Marchant: un filósofo singular y 
relevante que se atrevió 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 Dávila (1983). Pero en Mar-
chant, la sublimación psicoanalítica de la Ma-
dre como refugio arcaico –contra la perversión 
simbólica que emana de “continente negro” de 
la femineidad– le hacía vivir atemorizadamente 
el  feminismo por el peligro, entre otras razones,  
que lo latente del teatro del inconsciente (y su 
interioridad subjetiva) se desplazara hacia una 

… “Es una cuestión de poder la 
que me parece delimitar la situa-
ción de M&I. Hay ciertamente 
materiales en ella que apuntan a 
una exploración diferenciada de 
su propia situación y de los vec-
tores político-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 trabazón que 
este discurso, ya como crítica 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 fáctico con que ese dis-
curso marginal aglutina a las obras 
a que se aboca y descifra en ellas 
su perfil programático, un poder sin 
el cual no podría organizarse como 
crítica ni como historia. Se tra-
taría, pues, en general, de un po-
der-de-discurso que, tramándose a 
partir de los puntos de articulación 
entre lo que se dice y 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 
articulación son puntos dichos, o 
decibles, es definitivamente inar-
ticulable, tan esquivo a la palabra 
como acaso a la visión.”

Pablo Oyarzún, Márgenes e Institucio-
nes, Santiago, Metales Pesados, 2004, 
pp. 161-166.



6. Márgenes e Instituciones, detalle p. 129.
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manifiesta política sexual de los cuerpos e iden-
tidades en la  exterioridad pública.   

Llama la atención que, en las incesantes revi-
siones de Márgenes e Instituciones, no se tome 
en cuenta la perspectiva de género ni el enfo-
que feminista para analizar la composición de 
fuerzas (masculinas - femeninas) que tramaban  
la Escena de Avanzada. Quizás esta considera-
ción crítica de corte feminista hubiese servido 
para colocar bajo sospecha la categoría de Van-
guardia que le fue sobre-impuesta a la Avan-
zada como un marco de historización tradi-
cionalmente basado en criterios de legitimidad 
masculino-dominantes. El modernismo de la 
vanguardia no sólo 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 atención 
en los debates sobre la Avanzada al modo en 
que varias de sus prácticas y discursos  trabajan 
con la desintegración del sujeto (masculino) de 
la tradición 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 
combinación promiscua de retazos sacados de 
repertorios híbridos; exhiben los dobleces de 
género de la escenificación paródica del cuerpo 
travesti que burla las convenciones realistas de 
lo masculino y lo femenino. Junto con atender 
los flujos de lo corporal, lo somático y lo pulsio-
nal en prácticas que infringían la ley del discur-
so, Márgenes e Instituciones recogió estas señales 
que transgredían las identificaciones binarias de 
género. Quizás haberse fijado en estos rasgos  



230

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019

divergentes habría permitido comprender que  
la Avanzada, más que ilustrar el modernismo de 
la Vanguardia, ocupó su cita como una zona de 
desensamblajes (históricos, políticos y estéticos 
y, también, genérico-sexuales) para torcer con 
ella el linaje paterno Modernidad-Vanguardia 
sobre el cual tanto se ha insistido.   

	 Mirando hacia atrás, 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 única en 
advertir este hecho ha sido D. Eltit. Podría leer-
se –feministamente– esta vigilancia normativa y 
correctiva ejercida sobre Márgenes e Instituciones 
como la demostración de una autoridad mascu-
lina a la que le es incómodo 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. Oyarzún)24 que suele atribuirse a lo 
masculino como único depositario y garante del 
saber autorizado. Como trato de evitar siempre 
el reduccionismo biológico-sexual, recurro a la 
prevención anti-naturalista de poner entre co-
millas a las categorías “hombre” y “mujer” para 
no confundir el soporte anatómico de los cuer-
pos con las posturas de enunciación, identidad 
y discurso. ¡Desde ya el campo de la historia 
del arte que está hoy poblado de investigadoras  
“mujeres” continúan sosteniendo una relación 
de desconfianza hacia Márgenes e Instituciones! 
Resulta curioso que las imbricaciones de la di-
ferencia sexual, tal como fueron convertidas en 
problemática estética y en operación crítica por 
la Escena de Avanzada, sigan pasando más 
bien desapercibidas. Quizás haga falta para 
remediar esta omisión que la historia del arte 
dialogue más activamente con la teoría femi-

24	 Pablo Oyarzún. Márgenes e Instituciones, p. 165.



7. Performance “La Pietá” (1982). Fuente: publicación “Biblia/Pietá: Dávila-Leppe-Richard” (2017). Fotografía: Julia Toro.
Editor: Antonio Bascuñán.
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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 cómo toda 
cartografía de discursos (incluyendo la de la 
Avanzada y de los debates en torno a ella) está 
atravesada  por  divisiones político-sexuales y 
ambiguedades de género.               

DP: A partir de una serie de iniciativas de in-
vestigación, documentación y archivo de las 
prácticas artísticas 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 lanzó el “Archivo CADA”25, 
realizado por la Red de Conceptualismos del 
Sur, que demandó años de trabajo por parte de 
múltiples investigadores des-territorializados y 
que finalmente, fijaron tal colección en el Mu-
seo de la Memoria y los Derechos Humanos 
(con la complicidad del Museo Reina Sofía). 
En muchos sentidos, su activación temporal 
responde a necesidades político-estéticas del 
presente y no a un simple ímpetu 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 
fenómeno sujeto a múltiples apropiaciones y 
disputas, por un lado su “coeficiente de artistici-
dad” puede ser reclamado por la historia del arte 
en función de las zonas de reflexión y creación 
que inauguró con sus “situaciones”; y por otro, 
su vínculo con la comunidad es también dispu-

25	 Archivo CADA. Astucia práctica y potencias de lo común. Editores: 
Fernanda Carvajal, Paulina Varas y Jaime Vindel (Eds). Santiago, 
Ocho Libros Editores, 2019.	
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“P. Marchant hace una brillante 
lectura de la performance La Bi-
blia (1982), pero sí quería plantear 
algo que siempre me ha llamado 
la atención: su silencio sobre la 
participación que tiene en la ac-
ción NR convocada a ocupar el 
lugar del Cristo muerto, recién 
descendido de la cruz…. En las 
imágenes que registran la acción, 
el cuerpo de NR no adopta un 
gesto desfalleciente. Al contrario, 
marca el punto de erotización en 
la imagen, en tanto posa con las 
piernas abiertas, ofreciéndose. 
En lugar de la madre teórica o del 
hijo/a muerto/a, NR  ocupa la po-
sición de una hija/madre sexuali-
zada. Incluso es invocada desde la 
voz de Leppe como una figura pe-
netrante cuando le dice a Dávila: 
“Deja que nos meta el texto a más 
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 sólo des-identifica mujer y ma-
dre, sino que multiplica los vecto-
res de deseo. Permite pensar que 
al parecer en esta ocasión Mar-
chant no mira para abajo, y que se 
le escapa que el deseo polimorfo, 
des-edipizado, que hace ahí su es-
cena, no solo no es heterosexual, 
sino que podría ser no sólo ho-
mosexual. Quizá lo que ahí acon-
tecía era la posibilidad espectral 
de una bisexualidad incitada por 
las desidentificaciones de género 
en juego, que ponía en cuestión 
del propio binomio entre hetero-
sexualidad y homosexualidad.“

Fernanda Carvajal, “El secreto de las 
polveras”, Revista Mora Nº “5 , Buenos 
Aires, diciembre 2019.
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“M & I reunió territorios artísticos 
ágrafos de crítica y les otorgó una 
textura a formas productivas que 
poblaban las orillas de escenarios 
cuando no marginales sí desafilia-
dos. La llamada Escena de Avan-
zada es una categoría emanada 
de la teatralidad del pensamiento 
de NR. La noción de escena no es 
casual, obedece a su estética del 
nombre y de la lectura. De mane-
ra superinfluyente, se puso sobre 
el tapete público, 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 crítica misma y se 
funda en aspectos ligados a lo que 
Pierre Bourdieu llama (por decirlo 
de alguna manera) la “dominación 
masculina”. Porque,  claro,  lo que 
está en disputa es el indispensable 
poder crítico que ha generado la 
obra de NR.  

Es provocativo que la búsqueda 
de legitimidad crítica por parte de 
un grupo de pensadores locales se 
establezca desde el repaso por su 
pensamiento (un repaso siempre 
corrector, normativo) y, más aún, 
sobre su mirada estética. Que ese 
repaso, en algunos casos, portó 
una pulsión destructiva en relación 
con la teorización de NR… lo que 
también habla del poder de su es-
critura en una atmósfera cultural 
marcada, como en todos sus espa-
cios, por la asimetría de género”. 

Diamela Eltit, Revista Taller de Letras 
Nº 54, primer semestre 2014. Pontificia 
Universidad Católica. P. 142.

tado por las ciencias sociales, que perciben en 
sus experiencias una auténtica versión del arte 
social que se desentiende de aquellas tramas de 
lo poético que la Avanzada formuló mediante 
elipsis y descalces poco redituables para las lec-
turas directas o funcionalistas. En este sentido, 
¿qué ocurre con la comprensión de lo político 
que activó y activa (a dos tiempos) el CADA? 
Y luego ¿Cómo es que esa comprensión de lo 
político 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 Avanzada y 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 disímiles que, pese a la disimi-
litud de sus rasgos, pudieron ser agrupadas en 
un mismo territorio gracias a los trazos de unión 
que hacían converger entre sí sus respectivas  in-
clinaciones a desbordar el marco del arte. Ese  
mapa (recreado parcialmente en Márgenes e Ins-
tituciones) incluía al CADA como un referente 
protagónico de la aventura compartida de  trans-
gresión de las fronteras y los géneros que tomó 
forma colectiva en los ochenta. Sin embargo, 
basta releer Filtraciones para ver cómo 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 críticas en la cotidianeidad 
social. Luego surgieron desavenencias mías con 
Zurita, pese a la admiración que sentía por su 
primer libro, Purgatorio; unas desavenencias 
que, por suerte, nunca perjudicaron la relación 
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de cercanía y afinidad que me vinculó desde el 
comienzo a Lotty Rosenfeld y Diamela Eltit. 
Luego se acentuaron mis críticas al tono me-
siánico-profético de aquellas fundamentaciones 
del CADA bajo influencia zuritiana. Cuando 
le dedicamos un Dossier de homenaje a los 30 
años del CADA en la Revista de Crítica Cultu-
ral, en noviembre 1999, escribí un texto en el 
que manifestaba mis dudas respecto del deseo 
redentor de integración metafísico-revolucio-
naria del CADA que pretendía convertir en 
proclama utópica la translimitación de un “arte 
sin distinción” que funcionara como correlato 
natural de una “sociedad sin clases”. No com-
partía esta aspiración del CADA a que el arte 
borrara  la especificidad de su labor crítico-esté-
tica (la de desarticular y rearticular  los códigos) 
para fundirse en el continuum de la existencia 
humana como mimesis de un mundo sin lími-
tes ni fronteras, sin divisiones ni separaciones. 
Me interesaba más bien el modo en que CADA 
combinaba entre sí registros de producción dife-
renciados que se desplazaban entre lo cultural (el 
arte, la poesía, la literatura, el video, el cine), lo 
social (el cuerpo urbano como zona de interven-
ción de la biografía colectiva) y lo político (su ad-
hesión grupal a fuerzas de cambio movilizadas 
desde la izquierda), pero dejando marcadas las 
estrategias de localización del arte que lo hacían 
intercalarse en diferentes segmentos de la vida 
cotidiana: unos segmentos no idénticos entre sí ni 
subsumibles en un Todo. Me cautivaba el juego de 
asociaciones y disociaciones entre medios estéticos, 
flujos sociales y gramáticas 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 representación política y 
estética. En el libro Archivo CADA, Fernanda 
Carvajal, Paulina Varas y Jaime Vindel, comen-

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019
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tan un texto mío de 1980 sobre el CADA re-
prochándole  no “intentar establecer un vínculo 
entre el CADA y un movimiento más amplio 
de contestación antidictatorial”; no inscribir las 
acciones del CADA “en términos de la inaugu-
ración de un nuevo movimiento social volcado 
progresivamente hacia el futuro democrático”26. 
Tienen toda la razón en que mi texto no hizo 
lo que esperarían de él quienes reivindican al 
CADA como enlace integrador entre arte, re-
sistencia cultural y movimiento social según 
una línea orgánica  de continuidad y proyección 
entre la motivación transformadora del trabajo 
artístico y su directa repercusión comunitaria. 
Yo tenía mis dudas (y las sigo teniendo) frente 
a esta confianza vanguardista en la validez del 
arte como fuerza concientizadora y motor de 
una liberación colectiva susceptible de transfor-
mar las condiciones materiales de existencia, tal 
como lo sueñan ciertos enunciados del CADA 
que postulan “la creación colectiva de una nue-
va realidad como (único y verdadero) trabajo de 
arte”. Son muchas las ramificaciones y bifurca-
ciones de líneas suspensivas que separan la aspi-
ración a la integralidad del Todo (estética, comu-
nidad y revolución) de la suma discontinua de sus 
partes, unas partes que no avanzan todas en la 
misma dirección siguiendo el mismo ritmo, ni 
están 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 el límite y sobre 
los límites entre experiencia, códigos y represen-
tación para operar desciframientos y relecturas 
de la materialidad del sentido. Confío menos en 
la capacidad del arte para abrir las puertas de la 
revolución social y política que en su habilidad 
–más difusa– para trastocar las relaciones entre 

26	 Archivo CADA. Astucia práctica y potencias de lo común. pp. 80-81.
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la realidad y la ficción mediante saltos de per-
cepción, de conciencia y narración que nos invi-
tan a reformularnos la pregunta de qué es arte y 
qué es política (por imbricados o diluidos que se 
encuentren sus bordes) en lugar de volver el arte 
y la política equivalentes entre sí. Para emplear 
un vocabulario filosófico y estético que no ma-
nejábamos en aquellos tiempos de la Avanzada, 
yo desconfiaba (y sigo desconfiando) del “mo-
delo pedagógico de la eficacia del arte” ( Jacques 
Ranciére) que presupone una correspondencia 
lineal entre la agitación artístico-cultural, el 
movimiento social y el despertar crítico de una 
comunidad “volcada progresivamente hacia el 
futuro democrático”. Me intrigan más aquellas 
obras que desencajan la relación forma-conte-
nido e imagen-representación, torciendo los 
órdenes de correlación preestablecidos entre el 
arte y la política. Creo, además, que el  arte se 
torna político cuando logra fisurar las ideolo-
gías  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. Quizás 
éste sea mi matiz de diferencia con el registro 
del “activismo artístico” 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 mostró en 
una galería de Washington en el marco de la 
exposición IN/OUT de 1983. Son obras que 
hablan de carencias latinoamericanas, de indi-
gencia social y trastornos psíquicos, de residuos 
y desechos periféricos, de enajenación mental y 
de rebeldías del imaginario, a través de un mon-
taje expositivo que, si bien ocurre en espacios 
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“Y es que hay mucho más por estu-
diar y rescatar que lo que la sobre 
exposición de la Escena de Avanza-
da ha permitido visibilizar. Hay tan-
to más 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 −más 
allá de todas las disputas y con-
frontaciones entre escenas, gru-
pos y brigadas que atravesaron el 
campo del arte en estos años− es 
ver cómo junto a todo ello también 
existió otro plano donde prevaleció 
la necesidad de nuclearse en torno 
a demandas comunes, de asociar-
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.
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“Existían, pese a la atmósfera 
abiertamente represiva, ciertos 
gestos, uniones, discusiones, es-
pacios mínimos, en los cuales era 
posible reconocer y reconocerse. 
Allí se conseguía modular la re-
beldía 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 pasión política y cultural a 
la que obligaban esos años… En 
ese particular, acotado, angosto 
escenario fue notoria la irrupción 
de NR en el campo de las artes 
visuales, autora de la ya célebre 
noción “Escena de Avanzada” y 
de lo que más adelante se iba a 
denominar como “crítica 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 reunían con los escritos 
de Ronald Kay. El CADA se sumó 
como otra construcción a partir de 
su planteamiento: “ciudad”.”

Diamela Eltit, Archivo CADA. Astucia 
prácticas y potencias de lo común, Edi-
tores: Fernanda Carvajal, Paulina Varas 
y Jaime Vindel, Santiago, Ocho Libros 
Editores, 2019, pp. 53-54.

artísticos cerrados, lleva su radicalidad formal y 
conceptual a perturbar los hábitos de recepción 
artística de las instituciones en las que toma lu-
gar activando desarreglos de la imaginación que 
emancipan la conciencia de sus espectadores.  
No quisiera tener que sacrificar la valoración 
crítica de la fuerza de desarreglo perceptivo y 
simbólico que contienen estas obras a favor, 
exclusivamente, del “activismo artístico” de la 
participación ciudadana consignada en el “No 
+” como si la exterioridad pública o la masivi-
dad de los destinatarios fuese el único criterio 
que ratifica lo político del arte. Para mí, lo crí-
tico-político del arte se juega en cualquier obra 
que, además de trabajar con la fantasía como 
detonante de cambios poéticos en los imagina-
rios individuales y colectivos, somete a prueba 
los límites de su ubicación artística (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 tensión que separa-
ba a quienes (E. Dittorn, C. Leppe, C. Altami-
rano, C. Parra, etc.) no se sentían obligados a 
abandonar la especificidad de los espacios de-
marcados como “espacios artísticos” (museos, 
galerías) para que el arte cumpliera un destino 
crítico-político y quienes (el CADA) conside-
raban que “la  vida concreta de la comunidad era 
la única obra de arte válida”. Frente a esta últi-
ma tendencia a privilegiar “la vida como úni-
ca forma creativa” (pese, hay que decirlo, que el 
CADA también ocupó espacios cerrados como 
museos y galerías),  yo sigo teniendo interés crí-
tico en preguntarme por el “coeficiente de ar-
tisticidad” que es capaz de poner en escena una 
obra debido al grado de “autonomía relativa” 
(Hal Foster) mediante el cual el arte traza una 
distancia móvil y táctica entre las instituciones, 



8. Manuscrito inédito de un fragmento de la conversación entre C. Leppe y N. Richard editada para el catálogo de la 
exposición “Cegado por el oro”, Galería Tomás Andreu, 1998. Las intervenciones manuscritas son de C. Leppe. Archivo NR.



9. Nelly Richard y Carlos Leppe, 1983. Fotografía: Paz Errázuriz.
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las comunidades y la sociedad. Aun confío en 
la especificidad del régimen estético (algo que 
tiende a desconsiderar el activismo político y 
cultural del arte) como algo ligado a un traba-
jo simbólico 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 político. La lectura que 
hace la red Conceptualismos del Sur del trabajo 
del CADA en el libro Archivo CADA está cla-
ramente orientada a potenciar el activismo de 
propuestas decididamente volcadas hacia lo co-
lectivo y a valorar dichas propuestas en función 
de su incidencia en lo comunitario. Me parece 
muy coherente la dedicación entusiasta de la 
Red al trabajo del CADA que, efectivamente, 
interrelacionó el arte y la política de un  modo 
ejemplar en América Latina. El libro Archivo 
CADA tiene muchos méritos, partiendo por el 
acierto de ir desglosando su propia “política de 
archivos” (dispositivo, método, digitalización, 
puesta en redes, institucionalización, democra-
tización del acceso, etc.) como parte constitutiva 
de la escritura del libro: un libro que explicita así 
los nudos de problemas con los que se encontra-
ron sus autores, al avanzar en una tarea de máxi-
ma complejidad y envergadura. Esta instancia 
de desmontaje del propio trabajo de archivo en 
sus fases tanto materiales como político-insti-
tucionales, es muy valiosa para comprender los  
desafíos tanto editoriales, metodológicos, inves-
tigativos y político-institucionales que supone 
la conversión de una documentación artística 
en archivo público. 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 multiplicación de 
la figura de lo colectivo, en contra de la indivi-
dualidad de la firma y del individualismo de lo 

Conversación entre Diego Parra y Nelly Richard, 2019
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privado, insistiendo en las figuras de la  asociati-
vidad, de la  colaboración, de la solidaridad, etc. 
como figuras que, todas ellas se mueven a favor 
de “lo común”. Me parece, además, que una de 
las lecturas más innovadoras del libro es la que 
realizan Fernanda Carvajal y Jaime Vindel  al 
emprender una lectura bío-política de la noción 
de “vida” que inspiró al CADA. El libro Archi-
vo CADA es muy eficiente en redimensionar el 
vínculo del CADA con otros espacios de movi-
lización social y política a los que les contagió 
su creatividad durante los ochenta. Este redi-
mensionamiento político-social de su legado 
ofrece, como se afirma en el mismo libro, “una 
clave desplazada de su reinscripción (neo)vanguar-
dista como parte de la Escena de Avanzada”27 que, 
al enfatizar sus vínculos plurales con asociacio-
nes culturales y movimientos sociales, insiste en 
traspasar la clausura del sistema-arte. Al mismo 
tiempo, me pregunto  cómo hacerlo para que el 
enmarque sociologista de este gesto que busca 
autonomizar al CADA de sus vínculos internos 
con la Escena de Avanzada para favorecer su 
directa cercanía 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 
Márgenes e Instituciones para compartir, entre 
todos, la pregunta de cómo renovar política-
mente el arte. En palabras de D. Eltit: “En estos 
bordes, a partir de un conjunto acotado de esce-
nas y escenarios, se formó el CADA, en el marco 
de ese pliegue del repliegue del mundo del arte, en 
una especie de zona acotada pero movilizada 
por la pasión política y cultural a la que obliga-
ban esos años”28. 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 cómo se fue armando la  
escena artística de los ochenta  en el Chile de la 
dictadura nos dice que no habría que extraviar 
el recuerdo “acotado” de este “pliegue del repliegue 
del mundo del arte”, compartido obsesivamente 
mediante interminables conversaciones entre 
quiénes (más allá de sus diferencias de enfoques 
o, quizás, debido a lo extremadamente afilado 
del corte de cada una de estas diferencias) se 
habían elegido intensivamente como mutuos 
interlocutores en medio del descampado29. Es-
tas rondas de conversaciones y polémicas for-
man una huella indisolublemente compartida 
entre el CADA y los integrantes de la Escena 
de Avanzada, una huella cuya testimonialidad 
biográfica, histórica y política no puede ser des-
alojada de ninguna reclasificación documen-
tal-archivista de materiales y recuerdos que nos 
siguen siendo vitalmente propios, inapropiables.

29	 Dice F. Balcells: “detestándonos, admirándonos y elevando 
nuestras diferencias a la máxima expresión, éramos unos y otros 
los únicos interlocutores respectivamente válidos”. Conversación 
con Fernando Balcells en CADA DIA: la creación de un arte social. 
Editor: Roberto Neustadt, Santiago, Editorial Cuarto Propio, 
2001, p. 71.
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