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Lo I NT-BROD-DP€CION

Hoy, cuando comienzan a aparecer como mis decantadas y més en-
sanchadas en sus espacios de distribucidn social, proposiciones
de arte que durante afios vivieron intentos dispersos y en espa-
cios marginales de socializacidén, parece recomendable procurar-
se una visién de conjunto ( por impreciso que ésta sea ) en el
tiempo. Particularmente, cuando el tiempo al que nos referimos,
la década de los setenta, se fragmentd en su desarrollo con 1la
puesta en escena de modelos culturales que, no sbélo disimiles
sino contradictorios, obligaron y estimularon respuestas del mo
‘vimiento artistico cultural que en sus articulaciones van mos -
‘trando sellos distintivos del momento histdérico en que surgieron.

Bajo esta perspectiva observamos fenémenos que parecieran ser
patrimonio (por inexistencia de antecedentes o por la mayor in-
gerencia que logran dentro de la visualidad y discursos de la
plastica nacional ) del nuevo modelo cultural que se inaugura.
Concretamente serdn las manifestaciones experimentales y neo-
vanguardistas, ya no s6lo porque el conjunto de su produccidn y
de sus ‘propuestas son lo suficientemente importantes y consis-
tentes como para incidir significativamente en la pléstica na-
cional, sino que, y fundamentalmente, porque en los niveles de
1a creacidn artistica y de la proposicidén tedbrica ellos han ge-
nerado desafios que nos obligan a reubicarnos, a nuevas lectu-
ras, a nuevos marcos de reflexién en nuestro acercamiento al ar
te y a la realidad ( al menos eso se pretende ), y que muchas -
veces aparecen como inéditos dentro de la produccién artistica

chilena.

S6lo a nivel de los enunciados seria posible deducir problemas
variados y complejos que debiera intentar responder la reflexidn
tedrica. Por su misma indole no va a ser pretensién de este
trabajo avanzar respuestas, sino ofrecer por ahora un intento de
inventario y su lectura dentro de una situacién histérica par-
ticular. La incorporacidn de fotografias al trabajo de arte,

la incorporacidén de textos, el video-arte, las acciones, 1los
trabajos colectivos son, por citar algunos ejemplos, fendmenos



que, aln siendo posibles de leer en la DFQPla.an?T%??ﬁintffna
de desarrollo y evolucidén (lineal) de las BreeR visUdldmy ac
leen sobre todo en la readecuacién que el espaclo CF??thO de-~
be asumir producto del cambio de contexto y €n los margenes de
contingencia que se operan producto de ello.

Desde esta mirada es, entonces, que sefalamos los signos y Si-
tuaciones dé” ruptura y continuidad que se operan en los ambi-
tos ‘de la propuesta artistica, en relacién a una historia ante
cedente,

Indudablemente las cotas a un trabajo de esta natura}eza son
“muchas. Por de pronto, se¢ planteara como apuntes primeros (bg
sicamente en la forma de un recuento) sobre algunos fgnomenos’
y direcciones (y en algunos casos hitos) que de por sSi no daréan
cuenta de la totalidad del paisaje artistico, $ino solo de.un
aspecto parcial (marginal) pero de una presencia ruptural im -
portante, conformadora de un polo tencional en la p}astlca na-
cional y en los espacios de reflexidn que ella configura.

Es necesario sefialar también, lamentablemente, la escasez de
material textual que de cuenta de visiones globales y que re-
gistren dentro de ella las distintas expresiones, momentos, si
tuaciones y, en general, las formas de comparencia social que
el movimiento artistico se fue jugando y que configuran en de-
finitiva el actual panorama plastico. A ello ademas se suma la
dificultad de encontrar registros visuales, que o0 bien no exis-
ten o aparecen muy dispersos y en posesién de los propios ar -
tistas. Asi es como la inmediatez nos hace perder la perspec-
tiva de organizar las cosas dentro de sus contextos, de sus an
tecedentes, de sus relaciones. A esta carencia pretende res-~
ponder, en parte, este trabajo.



IT. PERIODO : 1970 -- 1973

1. Cambios y nuevos espacios

El advenimiento al poder presidencial de Salvador Allende y de
1a alianza social y politica que se expresa en la Unidad Popular,
se inserta en una época de amplias transformaciones sociales mar
co, a su vez, de un clima de efervescencia politica y de movili=
zacidén que van presionando crecientemente al sistema democrati-
co-burgués, exigiendo reformas a sus instituciones, ensanchando
los espacios de participacién popular, requiriendo una mayor res
puesta a sus demandas econbtmicas, presionando, en definitiva,por
una transformacién de las estructuras y por una mayor amplitud
de los procesos de camblo y de democratizacién global.

La "Via Chilena al Socialismo', sintetizada en la férmula de "un
camino al socialismo en democracia, pluralismo y libertad", fue

la expresién politica de un proyecto nacional que tenia su hori-
zonte primero en la consecusidén de una democracia social progre-
siva, del desarrollo econdémico y en la bGsqueda por romper la de
pendencia econémica-politica y cultural. -

En el dmbito cultural, la reivindicacidén de lo nacional y lo la-
tinoamericano como expresién de la aspiracidén de una '"identidad
propia', consitaréd la adhesién del sector intelectual-artistico
que ascendentemente vivia el compromiso con los cambios socia -
lesi"...la revolucién implica una revolucibén cultural... una cul
tura de la cual todos seamos participes, que no sea sbélo la for
ma de entenderse de una elite, sino que llegue a todos, sea com-
partida por todos y sea a la vez expresién intima de nuestro ser
histérico. Una cultura que sea integradora, que por encima de
mezquindades y diferencias, abarque nuestra realidad histérica
como totalidad: una cultura latinoamericana® (1).

(1) ""Chile Vive". Varios autores. Publicacién del Centro de Estudios Econémicos y Sociales
del Tercer Mundo, A.C.: "El arte al pueblo con Allende", Christine Fremot, pég. 38.
abril, 1982,



Sin embargo, tal voluntad no siempre encontrara i Cim}ni’igfl}
para concretarse, ya por la oposicidén de los SGQC???fWPO i
que se oponen a los cambios ( el Par amento, por eJempl?,_veto '
en 1970 la creacién de un Ministerio de Cultura)y'ya POF,%QS Py
ridades que la contingencia y el quenacer asgmeu(lgualménﬁe.no .
llevdé a cabo 1la formaéién del Instituto MacionaL‘dQ qulﬁu;a Qan
el que se pretendia llcnar el vacio del citadg M}nlsterlo).upe =
ro, a pesar de estas trabas, importantes iniC1at1vaS'¢QCgenLran
concrecidén, creadndose espacios y mecanismos que permitirian una
Mayor democratizacidn del arte.

de Arte Latinoamericano

A fines de 1970 se crea el Instituto _
' fneo y al Museo de Arte

(que unifica al Museo de Arte Contempor 1S € ;
Popular Americano) que tendrd una.gravitacién significativa en
el panorama artistico nacional. La consigna de la descentrali-
zacién cultural estimula durante 1971 la creacidn d@l Tren de
la Cultura y del Tren de la Solidaridad, muestras itlnefantes
multidisciplinarias que recorrerén Chile llevando la plastica,
la poesia, la masica, el folklore, a los més variados lugares
produciendo, paralelamente, instancias de diadlogo de los artis
tas con el resto del cuerpo social y particularmente con secto
res populares. Bajo este mismo objetivo, durante 1972 se orga
niza una muestra en la forma de ochenta exposiciones simulta -
neas que exhiben el trabajo serigrafico (técnica que recién se
exploraha en Chile y que, por sus posibilidades de serializa -
C%én buscaba la creacién de obras accesibles econbémicamente a
mis vastos sectores ) de aproximadamente 30 artistas bajo el
lema: "el pueblo tiene arte con Allende’.

El mismo 4nimo que testimonian estas iniciativas, sumadas © al
}ntento de desacralizacidén de la creacidbn artistica, es el que
impulsa ‘también a la instalacidén de una gran carpa de artistas
plasticos en el Parque Forestal (1971) donde se expone y se ven
de obra grafica. Esto a su vez era canal de salida a la gran -
egpansién que la disciplina del grabado vive en estos afies, con
sitando, por la reproductividad técnica y la consecuente masifi
cacidén (acceso facil y a bajos costos), la atencidn de muchos
artistas nacionales. . |

El' ritmo vertiginoso del proceso social y su politizacién cre-
ciente tiene su correlato en el movimientso drtistico qué vive
la permanente inmediatez, sucediéndose continuamente los espa-
Clos de accidén y de propuesta activa.



Todo ello marcado con el sello del compromiso con el cambio. A
si lo evidencia la exposicidn ""Cuarenta primeras medidas del
Gobierno de la Unidad Popular', en la que participan artistas
como Ortézar,Vial, Dominguez, Sotelo, Ledn, Toral, etc.

Otros eventos de magnitud, que sobrepasan nuestras fronteras,
ayudaron a configurar el panorama que comentamos. La Segunda

y Tercera Bienal Latinoamericana de Grabado realizadas en San-
tiago ( 1970 y 1972 respectivamente), asi como la Primera Bie-
nal Internacional de Arte en Valparaiso (organizada en 1973
por la Municipalidad Portefia) atraen la atencidén de nuestro es
pacio creativo. En aquellos afios se forma también el Museo de
la Solidaridad, impulsado por el Comité de Solidaridad de Chile
que dirigia el critico brasilefio Mario Pedraza. Al Museo entre
garon trabajos artistas de todo el mundo: Mird, Calder, Picasso,
Siqueiros, Vasarely, Tapies, Pignon, Moore, se contaréan entre
los adherentes a esta iniciativa que, lamentablemente quedd sus
pendida con el advenimiento del régimen militar.

Es importante sefialar aqui el relevante papel que desempefié el
Museo de Bellas Artes, dirigido por Nemesio AntUnez (quién le
imprimié vida y lo ampliar&. Obra suya a la mejor acondiciona
da sala de exposiciones con que hoy cuenta el Museo: la Sala
Matta)(2), en el sentido de que recogia bajo su alero a parte
significativa del trabajo experimental y de la joven creacidn,
en la forma de diversas exposiciones parciales e individuales,
o en las grandes exposiciones colectivas de los Salones Oficia-
les (sdlo durante el aflo 1973 se montaron sobre 50 exposiciones,
practicamente una por semana). Producto de esto es la casi i-
nexistencia de galerias de arte, destacé&ndose sbélo la de Car-

men Waugh. :

El Museo, que habia comenzado a autofinanciarse con un sopor-
te de la empresa privada en beneficio de sus Salones (inicia-
tiva que Antunez protagonizara), va eliminando gradualmente el
concurso competitivo auspiciado por el capital privado reempla
zédndolo por exposiciones temdticas, como fueron: "La imagen del
Hombre", "Chile dice No al Facismo", "América, no invocaréa tu

nombre en vano', etc.

(2) Nemesio Antlinez serd quien dirigird también el programa educativo "Ojo con el Arte',
transmitido por Televisidn Nacional, como otra forma de asumir oficialmente la difu-

sién cultural.
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Algo que no podemos dejar de mencionar cuando é{?;@?i f%tfi?gné
ma de las artes plasticas de estos aflos es el tra ag‘é afdzloql
por cierto, de las llamadas "Brigadas Muralistas®™, sin u]c 1:
fendmeno de mayor resonancia a nivel popular en el i gl Y i
plastica. Las Brigadas iuralistas fueron la V}va eAprcoéon bﬁ
la vitalidad que atravesaba a una juVBD?Ud activa y.creatora g
vivia protagénicamente la agitacién social, y que §1nnd?’enl i
miento se entregd a la lucha politica gue copaba dla a dia, s
posiciones encontradas, tensadas, todo el ambito social. El es-
piritu de desmitificacidn, de desenolaustramlentqﬁ sin afanes es
teticistas o trascendentalistas, la lleva a Coanlst?r ;a.calle
llena de mensajes, con el triunfo enh las manos, reivindicando el

baisaje urbano como el primer soporte de comunicaclon, y cohiclen

tizacién social, y elevando el presente inmediato y cotidiano a
primera instancia de motivacidén artistica

Las brigadas tenian ya, al momento del triunfo de la Unidad Po-
pular una cierta historia recorrida. Sus primeras manifestacio
nes como grupos propagandisticos fueron motivadas poE las campa
flas electorales de 1958 y, particularmente, la de 1964, en las
que divulgaban los lemas y consignas de sSus candidatos. Este tra
bajo, fruto de grupos andnimos, o nacidos al margen del arte pro
fesional, ir4d despertando el interés por la calle como soporte,
interés que sumado a la influencia del muralismo mexicano lleva
a artistas chilenos a asumir lo gue denominaban "arte publico".
En 1966, en la exposicidén "Vietnam Agresién" (muestra de arte
colectivo), José Balmes declarara: "...sentiamos la necesidad de
un lenguaje sintético, monumental... Estéan las mil co@petencias
de lo que pasa en la realidad... una forma de expresidn en ese
contexto no puede expresarse para una pequefla galeria, tiene que
Ser para las grandes masas,. puesto que se trata de un arte para
las masas".(3). .

Es durante el periodo de la Unidad Popular cuando las brigadas
consitaran la mayor incorporacién de los artistas plAsticos. Lo
que antes habian sido sdélo "rayados" de slogan, ahora pasan a

ser imagenes coloridas que grafican las principales consignas

del programa de la UP y que asumen la forma, al igual que las an
tiguas leyendas, de un trasado escritural que precisa asi de 1la
lectura lineal, que se va entrelazando v leyendo de izquierda a
dgfecha. Artistas como Balmes, Gracia Barrios, Pérez, Guillermo
Nugez, Roberto Matta, etc. seridn algunos de los que asumiran esta
practica.

(3) José Balmes: "El desaffo de la pintura politica'. Aconcagua N° 1,pdgs.l106-141.Espafia 1978,
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La mAs importante de ellas seréd la Brigada Ramona Parra, de las
juventudes comunistas (nacida aproximadainente en 1964 y reacti-
vada en 1859), a la que se sumarén varias anbdnimas y luego, mas
tarde, las brigadas "Inti Peredo't y “Elmo CatalAn® del Partido
Socialista, las que expondréan su trabajo conjuntamente con un
manifiesto en el Museo de Arte Moderno, en la muestra que se.de
nominard "El Arte Brigadista", realizada en 1971.

Igualmente relevante serd el trabajo mural de los estudiantes
universitarios (que inician un activo y complejo moviimiento que
buscaba vincular las universidades a los procesos de cambio),
por cuwanto en la Universidad se concentraba la intelectualidad
y el impulso de creacibén profesional y desde donde emanaba ha-
cia el resto de la sociedad el mayor potencial de proposiciones
y experimentacién artistica. Es asi como los alumnos de Fernén
Meza de la Escuela de Arguitectura de Santiago y 1los de Francis
co Brugnoli ( actual director del Taller de Artes Visuales) de
la Facultad de Bellas Artes, son algunos de los que salen a in-
tervenir la ciudad y los cbébdigos visuales que en ella operan,i-
niciativas en las que no sbélo participan estudiantes sino tam -
bién profesores y ayudantes.

Es significativo el hecho de que, casi una década mas tarde,el
grupo C.A.D.A. (Colectivo de Acciones de Arte) al referirse a
las acciones de arte establezcan una relacién con el arte briga
dista: " 'Arte de la Historia'~-dicen-- no porque tematicen a-
contecimientos, sino porque hacen -del desarrollo histbérico 'y
del proceso dialéctico de sus contradicciones y sintesis, el ob
jeto y el producto del arte... La obra la completa la historia
y ello retrotrae cualquier accidn al agui y al ahora en que e-
sa produccidn se juega. 5Su antecedente mAds inmediato son las
Brigadas Ramona Parra. La borradura de esos murales estaba ya
contenida en el momento en que fueron pintados. El1 tiempo que
Chile ha vivido desde entonces es parte ‘de esa .obra inconclusa
vaya nuestro homenaje a ellos” (4« 4 -

(4) Revista "Ruptura™ N°l, pég. 2. Ediciones C.A.D.A. Chile, agosto 1982.



III. PERIODO : 1973 - 1982

1. Régimen autoritario y recomposicidn
de espacios creativos.

Las importantes presiones y transformaciones que el ascenso de
la lucha de masas y los espacios del poder estatal en manos de
fuerzas populares impusieron sobre la estructura econdmica Yy
social chilena en el periodo 70-73, acarrearon a sSu vez una re
composicién de las alianzas politicas y sociales vigentes en
el pais.

El advenimiento del régimen militar es el hecho que posibilita
ra la transformacién radical de la sociedad chilena, dirigida
desde el Estado por la derecha nacional que articula un amplio
bloque en torno a los intereses del capital monopdlico~finan -
ciero. E. homogéneo proyecto de dominacién implantado con el
Golpe y su consustancial caréacter excluyente y autoritario, se
rd la expresidén ya no sbélo de un proceso regresivo ( en cuanto
tiende a revertir el creciente proceso de democratizacidn y de
sarrollo social que el pais vivia con anterioridad al '73), si
no que, principalmente, conformard un proceso de "revolucidn
burguesa'" en lo que ella tiene de fundacional.

Se trata de un proyecto completamente nuevo. Responde a inte-
reses que anteriormente, si bien compartian las prebendas de la
dominacién, no eran los hegemdnicos. Su implantacién significa
la progresiva exclusién de los mAs vastos sectores sociales de
los beneficios de la acumulacién: Jamés en Chile se produce

tal concentracién de poder y riqueza en manos de un sector tan
reducido. Por ello es que también resulta necesaria la fuerza
y la represidén, los rasgos totalmente autoritarios para conso-
lidar esta nueva dominacién.

.

Esta nueva fuerza que dirige, que cuenta con los mayores recur
50858, con el apoyo transnacional Yy con lazos con las FF.AA., cons
truira un proyecto de dominacién basado en una fuerte exclusidn
de sectores sociales, en una reinsercién en 1la divisidén interna-
eional del trabajo, que implica la consolidacién de un nuevo pa



trén de desarrollo. Sus rasgos son marcadamente antipopulares,
limita las conquistas obtenidas por afios de demanda de los sec-
tores populares. Ademds, progresivamente su exclusidén alcanza
——particularmente en periodos de crisis--~ a las capas medias de
la pobla01on, a sectores industriales, del comercio, el trans-
porte, pequefilos y medianos productores agricolas, etc.

Asi, las caracteristicas de un sistema autoritario se van ha-

ciendo presentes en el pais. A la violencia inicial, que sig

nifica la desarticulacidén de las principales organizaciones de
los sectores populares (CUT, Partidos Politicos, etc.); se su-
ma la supresidén de las instituciones democraticas tradiciona-

les y la 1mp05101on de un receso politico que también alcanza

a la expresibén politica burguesa. Diversas medidas econdmicas
y sociales van dando cuenta de que la 1mp1ementa01on definiti-
va del nuevo patrdn de acumulacidén --que podriamos llamar de

"expansién brutal del capltqllsmo” , requiere consustancial-

mente del ejercicio de la represidn estatal y la exclusidén de
toda forma de participacidn politica amplia.

Esta situacién, que es valida para las diferentes coyunturas
por las que atravieza el régimen, incluida la actual crisis,ex
plica la fuerte circulacibédn de pautas autoritarias, popullstas
y paternallstas en los niveles de difusidn cultural, educa01on,
comunicacién social y expresidén artistica.

A través de politicas de exclusidén, de regulacidén y control se
iréd perfilando un nuevo modelo cultural que utilizara todos los
aparatos, instituciones y circuitos con que cuenta el cuerpo so
cial, por medio de los cuales ejerce su influencia y hegemonia
de clase dominante: "... Expresa su dominio, por tanto, como
influencia en el campo de la creatividad social, de las fuer-
zas ideales de la sociedad. Para ello busca extender su peso
material, esto es, el control que ejerce sobre los procesos de
produ001on y su capacidad de decidir la represidén hacia todos
los Ambitos de la sociedad. Se propone, en breve, transmitir
y socializar una concepcidén del mundo, difundir un orden inte-
lectual y moral, establecer el significado de las cosas y los
.sucesos, inspirar conformismo y el asentimiento de los gober—
nados, movilizar las constelaciones simbdlicas de la nacidn,
moldéar el ‘desarrollo del lenguaje y las artes, consagrar hé-
bltos y costumbres, definir el derecho, orientar el consumo

de signos, en suma, canalizar las infinitas relaciones de co-



municacidén que es la manera cotidiana de que estd hecha una
sociedad".(5). :

Lo anterior, que en principio sefiala el admbito de modelacidn
cultural, encontrarad miltiples concreciones desde las mas di-
rectas y evidentes hasta las més sutiles y refinadas.

Por de pronto es importante sefialar la represidn directa a in-
telectuales y artistas, muchos de los cuales fueron expulsados
de las universidades (en concreto varios profesores y alumnos
de las escuelas de arte, que es lo que aqui més .interesa) y o-
tros tantos detenidos y exiliados, privando con ello al movi-
miento artistico de un estamento de '"maestros" que constituian
para las nuevas generaciones ‘el puente con nuestra tradicidn
artistica, poseedora de una riqueza acumulada en su desarrollo
histérico y, por tanto, de una memoria colectiva.

Asimismo, la estructuracién autoritaria de la vida universita-
ria a través de la regulacidn vertical de su vida cultural, la
prohibicién a la divulgacidén de ''ciertas ideas'" y corrientes
del pensamiento, el cierre de los espacios de debate y propo-
sicién, el control sobre la organizacién estudiantil, asi como
la politica de autofinanciamiento que cada vez mAs ha restado
recursos econdmicos a las escuelas de arte ( menor sueldo a pra
fesores, baja en el numero de ayudantes, disminucidén dréstica
en el aporte a materiales y a instrumental técnico-artistico,
etc.), han sido elementos, por citar algunos, que fueron deter
minantes en la perdlda de hegemonia de las facultades de arte
como centros de proposicidn y creacidn, debiendo trasladarse
hacia el espacio exterior en el que se buscan reagrupamientos,

readecuaciones cue nermiten en parte llenar el vacio gue .las es

cuelas artisticas dejan.

Es interesante constatar que esto acarrea un proceso.paralelo
que es, al menos durante los primeros afios, un cierto trasla-
do generacional en el centro de gravedad de la creacidén ar -
tistica, perdiendo predominancia el sector estudiantil como
motor de nuevas orientaciones de la creacidn, traspaséndose es
te rol a la generacidén intermedia entre los estudiantes de las
escuelas de arte y la generacidén de los 'maestros". Decimos
un ''cierto traslado" porgue si bien nunca tuvieron el patrimo
nio exclusivo de las proposiciones mas nuevas ( esto de algu—
na manera traspasaba el aspecto generacional), se evidencia un

(5) '"La estructuracién autoritaria del espacio creativo'i.José Joaquin Brunne, pdg.l. Edicién
FLACSO, Diciembre de 1979.



vacio de creacién innegable que se suma a la descolocacidn del
segmento de artistas con mayor trayectoria y experiencia en la
plastica nacional, situacidén a la cual ya hemos hecho menciodn.

Esto, sumado a la existencia de "listas negras" en las insti-
tuciones oficiales (universidades, medios de comunicacidén, mu-
seos, etc.) y, también, a la necesidad de hacer frente a una
evidente baja en la produccidén de arte motivard, hacia fines del
'74, la creacién del Taller Bellavista (que contemplaba ademas
de la actividad de talleres la funcidn de sala de exposiciones,
siendo en un primer momento una de las pocas existentes en San-
tiago), el que en 1976 pasaria a conformar el actual Taller de
Artes Visuales, TAV, dirigido por el expulsado profesor de la
Universidad de Chile, Francisco Brugnoli. Otras organizacio-
nes, en forma mas o menos directa, responderan igualmente a es
te panorama. Varias galerias y talleres nacen entre el '74 y
el '76 (algo asi como una decena, mas o menos) entre las que

se cuentan la Galeria Central de Arte, la Galeria Epoca(1975),
la Galeria de Arte Siglo XX, el Taller 666, el Taller Sol (es-
tas tres Gltimas durante 1976) y el Instituto de Arte Contempo
rdneo. En este contexto jugaran también un rol importante al
gunos institutos binacionales de cultura que abriradn sus puer-
tas ofreciendo su infraestructura a un cuerpo de artistas que
clamaba por espacios donde exponer su creacidn.

Es preciso mencionar, sin embargo, las contrapartidas que este
fenbémeno tiene, como el cierre de otras galerias 'y centros cul
turales, ya por la represidén directa durante el afio '73, o po?
la indefeccidbén y precariedad de subsistencia como es el caso
de la Galeria de Carmen Waugh cerrada durante 1975 o, ya en un
extremo, por vandalismos fandticos como fue el incendio provo-
cado a la Galeria de Arte Siglo XX en el afio '77

Por Gltimo, es importante seflalar la cancelacidén de los espa-
cios publicos de manifestacidén cultural y de libertad en gene-
ral. Igualmente esto se expresard en situaciones y mecanismos
mids o menos evidentes. Por ahora baste mencionar la clausura
de la exposicidn de Guillermo NGfiez en el Instituto Chileno-
Francés de Cultura, la detencidn del artista y su posterior ex
pulsién del pais,. todo esto durante 1975. La exposicibén de sus
"jaulas" (que consistia en la instalacidén de diversas jaulas
de variados tipos que contenian elementos objetuales de carac-
ter testimonial) no logra esquivar con su fuerte carga alegb-
rica al cerco que tendia la censura oficial, produciendo un im-



pacto muy fuerte en el medio artistico naciohal, en el que ha-
brad en lo sucesivo una tendencia a encerrar en formas ain més
alegéricas sus proposiciones artisticas.

Una muestra interesante de esto (de la tendencia alegbrica) se
réd la exposicidén de Rosser Bru en la Galeria Central de Arte,
en 1975: "La abolicidén del garrote vil", aln cuando su obra en
las asociaciones que establece y en el "traslado" que propone
hacia otras experiencias histéricas, que por 1la coyuntura se
homologan a la chilena, adquiere una forma particular de con-

tingencia.

Este gran marco, que obliga a la reorganizaciédn de los espa -
cios de expresién y que reformula los referentes contextuales
que guiaban al movimiento artistico chileno, genera un tiempo
de "silencios” que en parte importante tiene de la cautela que
impone la autocensura, pero, por sobre todo, responde a una ne
cesaria maduracidén y decantac1on en las conciencias del nuevo
marco social de referencias, y estoy a su vez, en la necesidad
de reponerse al '"shock" que provocd el Golpe Militar, y que re
mecié profundamente a nuestra vida cultural y a sus actores.

Podemos decir que este tiempo (de introspeccién, de cuestiona-
miento, donde se observa una fuerte disminucibén de la produccién
artistica y, en general, de material proposicional a criticar)
se extiende hasta, aproximadamente, el afio '77, tiempo de co-
rrelato con las distintas fases por las que el régimen autori-

tario ha pasado.

Numerosos autores sostienen qgue es posible reconocer al menos
tres etapas en el desarrollo del régimen en su labor de implan
tar definitivamente el nuevo patrén de acumulaciédn capitalis-
ta:; '73=%176, '77<'79 y '80,.. Be distingue asi, como -hemos vis
to, una prlmera fase marcada fundamentalmente por la represién,
la persecusidén violenta de las fuerzas populares y, en defini-
tiva, de negacién del orden anterior --democratico-burgués-—-.
Esta etapa de '"negacidn®, constituye un periodo de fuerte shock
social, en el que la poblacidn se encuentra sometida a contro—
les estrlctos y se vive un clima de ocupa01on. Este periodo,
si bien en sus rasgos represivos es mas intenso en 1973-74, es
p051ble de éxtender hasta 1975, 76 y 77. Sus rasgos de nega -
cién se relacionan también con la dictacidn de maltiples de -



cretos y medidas destinadas a controlar, disolver o anular la
accién de organizaciones e instituciones y a inhibir la difu-
sién de posiciones populares y democréaticas.

Es dentro de este cuadro donde el movimiento artistico repensa
r4d su historia. Se acentuari, en términos de la propuesta plas
tica, una actitud de cuestionamiento a los cbdigos visuales y a
los elementos mAs propios de la tradicién artistica, actitud que
tiene su referente mis inmediato en algunos movimientos de la
década del sesenta.

Lo maAs rescatable a este respecto, en la medida que se relacio
na con el fendmeno que tratamos, es el trabajo que se iniciar?
a partir de un grupo de cierta importancia en el seno de la Fa-
cultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile (Brugnoli, E
rrazuriz, etc.), a mediado de los afios sesenta, que proponia u
na serie de obras desde fuera de la picturalidad y de la repre
sentacién. Hay en ellos una renuncia al arte como representa-
cién y al ilusionismo, y aparece el arte como "presentacidén'",
trabajando desde la cotidianeidad que se incorpora a través de
elementos objetuales a la obra de arte. A su vez, esto tende-
rd a recrear un lenguaje gue por muy elaborado se distancia a
l1a situacidén de un signo compartido: ahora el objeto, artefac-
to cotidiano, tocado por todos nosotros, es ya un punto de con
tacto de la proposicibén del artista con el usuario de ese obje
to, que pasa a ser usuario de ese arte. Buena parte del acce-
so al arte desde la cotidianeidad, estara dada por la retoma
de los aspectos marginales, los objetos de la enajenacién, del
cliché. A esto se debe, en parte, el apodo de "arte pobre' ,en
la medida de que configuraban sus obras sobre la base de ele -
mentos de uso''vulgar'", muchas veces de desechos, que no poseian
propiedades "intrinsecamente artisticas”.

Sobre la base de esta actitud de rechazo a la picturalidad, a
la represéntacién, a la ilusién, e incluso a 10s elementos mas
propios de!la valoracidén estética, es que se construira una
cierta direccionalidad de la pléstica actual, que’ hace de es-
ta continuidad materia de reflexidén y de trabajo. Igualmente
se retomard el interés por la preocupacidén tedrica suspendi-
da en el afio 1973 producto de la instauracién del.régimen. au-
toritario y la consecuente resaca del vertiginoso quehacer del
170-'73 ( época .seflalada por algunos como de paréntesis), y que
marcard un sello importante al futuro desarrollo de las artes
visuales, haciendo frente a una carencia que en mucho favore-
cié a la improvisacidn.



Otro elemento presente seri el trabajar sobre los signos y se-
flas de nuestro paisaje cultural, de nuestros lugares comunes,
descontextualizandolos y proponiéndolos como elementos que en
la obra de arte son portadores de nuevas relaciones y signifi-
cados, apelando al espectador a un reconocimiento reflexivo de
su propio ambito. Asi lo evidencia la exposicidn de Eugenio
Dittborn "22 acontecimientos para Goya Pintor", en el Museo de
Bellas Artes en 1974 (de 27 exposiciones realizadas en el Mu
seo durante este aﬁo, s6lo dos serén rescatables en cuanto mues
tran un trabajo mds reciente en su produccidn, més novedoso, v
no pasivo en sus propuestas: la mencionada y la exposicidn di
bujos sobre ciegos" de Eduardo Garreaud. El resto serédn re -
trospectivas --y de elementos ‘'no conflictivos'--, didacticas,
.de artistas no nacionales, y profesores de distintas sedes u-
niversitarias --obviamente no nuevos e igualmente no conflic-
tivos--). Iguales preocupaciones mostraréd Dittborn en la ex-
pesicidn "De la chilena pintura, historia” en 1975, la Hue, a
demas, "debe recordarse... como Unica tentativa de trazar, co
mo diagrama, la historicidad de una practica (la plntura) re-
cortada por la actualidad de su agente” (B89

Estas lineas de preocupacidn y su consiguiente actitud trans-
gresora, cbmenzarad a perfilarse y a brotar en forma mas am -
plia en los concursos que el Museo de Bellas Artes organiza en
el segundo semestre del ‘75. Estos concursos, patrocinadc por
la Secretaria General de Gobierno y auspiciados por la Coloca-
dora Nacional de Valores, inspirados, por una parte, en la ne-
cesidad de dotar al modelo autoritario de la imagen de protec-
tor y estimulador de las artes y, por otra, la necesidad de ho
mogenizar bajo el peso de la institucionalidad oficial la dlver
sidad de propuestas que se guieren presentar en un punto de e-
quilibrio arménico y que, en definitiva, esconde el real campo
de lucha de las artes plasticas, iran evidenciando un paulati-~
no quiebre entre dos visiones particulares del quehacer artis-
tico y que serén el punto de partida para dos direcciones irre-
conciliables. Ellas irén divergiendo y acentuando sus puntos
de contradiccibén, en la medida que las propuéstas més ruptura-
les van ganando espacios y generando sus propios circuitos de
socializacidn, particularmente a partir uel afilo '77 en que i-
rrumpen con mas fuerza. S

(6) Nelly Richard, Revista CAL N° 2 ( Coordinacidn Artistica Latinoamericana), "El arte en
Chile: una-historia que se recita, otra que se construye'l, pdg. 13.
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Mostraran asi, en una primera linea, un trabajo a nivel insti-
tucional, dentro de las técnicas tradicionales, en algin momen-
to experimentales pero carentes de una preocupacidén tedbrica ri-
“gurosa, guiados mas bien por un interés formalista con su obra
y circunscribiendo los lugares de su comparecencia a- circuitos
institucionales. FEn una seguna linea, por oposicidén a la pri-
mera, se propone un trabajo desarrollado al margen de las ins-
titucionesy en una busqueda por fundar tebdricamente un ansia de
inscripcidén cultural, acompafiada por un uso experimental de tec
nicas mixtas y en su no comparecencia a un trabajo sobre los sub
sistemas (pintura, escultura, etc.), realizando una transgre -
sién directa de sus medios. .

Sin embargo, ain cuando los concursos de la Colocadora Nacio-
nal de Valores fueron un espacio en el que, durante el afio '75,
‘se fueron abriendo camino las nuevas tendencias, no sera hasta
1977-178 cuando hagan su irrupcidn mas definitiva.

2. Movimiento fundacional y nuevos propuestas

El afio 1977 ser&d el que marca, para algunos estudiosos, el i-
nicio de un segundo momento en el desarrollo del régimen auto-
ritario y de su politica neo-conservadora (liberal). Una segun
da fase que ha sido denominada como la etapa fundacional mas
propiamente tal. Se refiere bésicamente a las medidas encami-
nadas a perfilar mis definitivamente el nuevo modelo econdmico,
sus lineas sociales, politicas y culturales. Es una fase de
construccién mAs definitiva del patrdén de acumulacidn, sobre la
base de tesis que ya manejaban desde hace algin tiempo los sec
tores dominantes. Se distingue diferenciadamente su comienzo
“en el afio del "shock" de 1975 (Ministro Cauas) y otros lo ven
mas bien iniciado con las proposiciones politicas hacia una
nueva institucionalidad de 1977.  Se coincide en gue es una e
tapa caracterizada por la "fundacidén', esto es, por la comple
ta hegemonia del régimen que impone avasalladoramente su pro-
yecto, sin encontrar oposicién significativa y con una capaci
dad social relativa de generar algunos ticitos consensos ba51
cos en torno suyo. .



La carencia de una oposicién mis significativa es, sin duda,

un elemento de peso. Es el periodo en que el régimen ordena su
propio campo de .accidn y define los espacios para otros agentes.
Nacen expresiones «como Nueva Democracia y otros intentos civi -
les -~algunos claramente fascistizados-- de inspirarse en el ‘'i-
deario del pronunciamiento®, En esta época se configuran el
grueso de sus politicas sociales y sectoriales.

Finalmente, algunos sostienen que este periodo tiene su culmi-
nacién en la aprobacién constitucional de 1980 y en el Plebis-
cito. Esta clara afirmaciédn de su caricter fundador, cerraria
para el régimen el periodo de bonanza. Inmediatamente se co-
mienza a perfilar los signos de la crisis econdmica que, como
cruda expresidén de sus contradicciones internas, se vuelca en
un creciente cuestionamiento al modelo econdmico ultraliberal
Y en un renacimiento bastante mas amplio de la actividad poli-
tica. El descontento de los numerosos sectores 1fectados, in-
cluido el de quienes hasta entonces reconocian en el régimen
la via de solucién, da pie a una actividad politica que presen
ta como principal rasgo, su amplitud en relacién a los de las
manifestaciones opositoras anteriores.

Las etapas que sefialamos en este esbozo del desarrollo del regl
men, tienen su correlato, de la misma forma diferenciable, al
interior de la actividad cultural y de las disciplinas artlstl
cas. Esto, ain cuando en el campo de las artes plésticas la
posible separacibén en una oegunda y tercera etapa, se nos ofre
ce, en esta area especifica, mls bien progresiva,con una demag
cacién més relativa y ambigua de los tiempos que diferencian

su continuidad.,

En general, el segundo periodo se caracteriza en el campo de la
cultura por el surgimiento de un movimiento alternativo que va
creando sus propias formas de organizacidén, asi como canales de
difusidén y comunicacidén. Este movimiento, que en parte impor-
tante cumplidé el rol de rearticulador y aglutinador de los sec
tores de la disidencia politica fue, igualmente, canallzador

de la actividad creadora de intelectuales y artistas que cada
vez mAs precisaban de espacios de proposicién y dlfu51on. El
Teatro, la Masica, la Poesia, encontraran en este periodo un
momento de expansidn. Cual menos, cual més, irédn creando sus
propias instancias y circuitos de ClPCUldClOH al margen de los
canales de difusidn oficiales, de sus instituciones y medios



de comunicacidén. Nacen asi Talleres, Agrupaciones Culturales,

grupos de teatro, conjuntos musicales ( en su mayoria folkldéri-

cos), galerias,publicaciones culturales, ectc.. A ‘las expresio-

nes anteriores se sumaran, de la misma forma, los esfuerzos por

constituir organizaciones que aglutinen y representen .
a las diversas instancias de la expresién artistica.

Una de ellas serd la Unidén Nacional por la Cultura (UNAC) ,que
estard compuesta, ademis de intelectuales y artistas en carac-
ter de aporte personal, por el Taller de Artes Visuales, la A-
grupacidén Cultural Chile, el Departamento Cultural Vicaria Sur,
1a Federacidén de Cineastas, la galeria Espacio Siglo XX, la A~
grupacién de Masicos Jbévenes, el programa Nuestro Canto, la U~
nién de Escritores Jévenes, la Agrupacibén Santa Marta, el Sello
Alerce, el Teatro Imagen, el Grupo Cémara Chile, 1la Agrupacidn
Cultural Universitaria, el grupo Arte Joven y el Taller 666. To
dos ellos invitarian en un llamado pablico a la comunidad, "a
formar un amplio frente que con el nombre de Unidén Nacional por
la Cultura, salvaguarde estos valores permanentes y asegure la
libre participacidén de todos los chilenos en sus beneficios...",
"porgue juzgamos que hoy es ineludible e impostergable que noso
tros los artistas tomemos conciencia propia y colectiva de ta-
“les situaciones pasadas y presentes ( una histdérica despreocu-
pacién por las actividades estéticas y por el artista, situaciodn
fuertemente agravada en los uUltimos afios por la vulneracidén a
los principios basicos de libertad y participacién), y nos una-
mos para obtener cambios dque nos comprometen profundamente con
el porvenir, hasta obtener que toda la comunidad chilena y to-
dos' los hombres que la forman, reciban los beneficios de la li-
bre creacién artistica y cientifica y gocen de la vida cultu -
ral de la comunidad! (7). v

En el terreno propio de las artes pléasticas, sus actores iran
conformando redes informales de trabajo en torno a galerias y
" talleres. Algunas de ellas cumpliran un rol importante en la
medida de que, parte del panorama artistico conformado por las
nuevas proposiciones, seréa producto, fundamentalmente, de X~
posiciones individuales que hardn de estos lugares centros de
expansién. Tal es el caso, por ejemplo, de las galerias Cro-
mo y Epoca, la primera dirigida por Nelly Richard y la segunda
por Lily Lanz.

(7) Manifiesto piéblico de la Unién Nacional por la Cultura, UNAC: "Llamado a la Comunidad",
puntos V y VI. 1977.
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Exposiciones como la de Francisco Smyth en la galeria Cromo,

la de los "Imbunches" de Catalina Parra en galeria Epoca, 1la de
"Final de Pista" de Eugenio Dittborn ( también en Epoca ), 1la
"Reconstitucidén de Escena" de Carlos Leppe, etc., serén algu-
nas de las que marcaran el rumbo para nuevas direccionalidades
de la produccién artistica durante 1977.

Francisco Smyth, con una postura critica a la picturalidad des
de dentro de la pintura, desmantela la "representacidén’ ilu -
sionista rebelando sus propios mecanismos (indicaciones tex -
tuales, guias, muestras de color, etc.), en un intento por ob
Jetivizar la exposicidn de un entorno social (los cités de San
Diego, las vitrinas, los maniquies, las puertas y sus morado-
res, personajes exiliados de la conciencia pGblica), que lo
exhibe a una mirada que busca ser consciente de su propia rea-
lidad. Serad la cémara y la fotografia, como mecanismos de per
cepcidén objetiva, la que reemplace la subjetiva e intima ex-
presividad (herencia estética) de la mano del artista.

Por su parte, Dittborn se propone un trabajo de recuperacidn
de la marginalidad histérica (de nuestra historia), residuo
impreso en material fotografico de viejas publicaciones que
actualizadas, intervenidas, reeditan una memoria colectiva des
plazada de nuestro paisaje cultural, proponiendo una visidén cri
tica y reflexiva de nuestra identidad nacional. En una publi-
cacién que formaba parte del catalogo de la exposicién "final

de pista", el autor advierte:

"El pintor debe sus trabajos a la adquisicidén pe

ribédica de revistas en desuso, reliquias profanas
en cuyas fotografias se sedimentaron los actos fa
llidos de la vida pUblica, roturas a través de
las cuales se filtra, inconclusa, la actualidad".

Nelly Richard, quien ha realizado significativos aportes en tér
minos de la re-visidén teérica del arte chileno y en la reflexidn
y problematizacién de la inscripcidn cultural de las nuevas o-

rientaciones, apuntaba a este aspecto al seflalar que :

.

"El afio 1977 marca la convergencia'(éxpositiva,
editorial) de hechos que favopecen la conforma-



EL PINTOR DEBE SUS TRABAJOS AL CUERPO DE LA PERSONA HUMANA

DEPORTADO EN ESTADO FOTOGENICO AL ESPACIO COLECTIVO
DE LA REVISTA, CONSAGRACION DE SU PERPETUO DESAMPARO;
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cién de una nueva visualidad en chile, debido a
la intervencién de la imagen fotogréafica en los
soportes de arte; habiendo sido ya introducida
por manifestaciones-antecedentes (Balmes, Barrios,
Brugnoli, Errézuriz, ete.), la reformulacién de
la imagen logra sistematizar la aparicién de nue~
vas proposiciones visuales (Dittborn, Bru, Smyth,
Parra, Leppe, Altamirano) que cobran entonces vi-
pencla polémica --~logra efectivizarse como irrup-
cibén formal (como corte).

El recurso fotografico interrumpe bruscamente el
historial académico nacional: marca la disconti-
nuidad de la tradicién de la pintura chilena y a
pertura de su campo referencial' {8).

Catalina Parra, a su vez, trabaja mas en una linea de continui
dad con lo gue se denomind 'arte pobre' y que tiene sus antece
dentes en la década del sesenta. Igualmente se plantea un tra-
bajo de reelaboracidén de materiales y objetos desestimados (que
se encuentran mas alld de los margenes del consumo de bienes va
lorados, por tanto desechados, eximidos), que se publican como
elementos testimoniales y documentales (oerlodlcos viejos; sa-~
cos usados, alimentos en descomposicidn, etc. Y B nueva pueg
ta en escena, ahora como soportes de proposicién artistica, los
rescata del olvido social y los sitda en un rol de rechazo y
denuncia. ‘

Por su parte, Carlos Leppe serd el primero en proponer al cuer
po como soporte de produccién artistica. E1l primer anteceden-
te lo encontramos en su ‘happening de las gallinas' en 1974
(que introduce la corporalidad al arte chileno}. Leppe estable
cerd la autorreferencia, su biografia e identidad como fuente
de proposicién artistica, siendo el cuerpo (material iconogra-
fico) soporte vivo, documental, de la identidad biografica,zo-
na de intervencidén y trénsito del cuerpo social.

(8)  Nelly Richard, "Una mirada sobre el arte en Chile". Octubre de 1981, pag. 13.

[}
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Algunas de las preocupaciones y orientaciones que evidencian es
tos artistas en las exposiciones sefialadas, se sociabilizan ha
cia 1978, afio que hace mas manifiesta la bUsgueda colectiva por
contemporanizar el quehacer artistico en un importante grupo de
plasticos, particularmente en los pertenecientes a las nuevas
generaciones, en cuanto este quehacer debe dar respuesta a los
nuevos escenarios socio-culturales gue obligan a repensarse co-
mo sujetos concientes y productivos. Se advierte eso si que la
ausencia de una continuidad tedrica rigurosa ha llevado en mu-
chos casos a una produccidn azarosa e inconciente de la propia
practica creativa, recayendo en una franja mas reducida de ar-
tistas (que configura la escena mis radical y progresista del
arte chileno-vanguardista-) que trabaja en la transformacidn

de los mecanismos de produccién artistico-cultural, la respon-
sabilidad de la reflexidén profunda sobre la realidad que nos ing
cribe y su coyuntura histérica, desmontando v revelando los dis
positivos de regulacidn social, subvertiendo los cbdigos y en-
granajes de su comunicacidén social, en el contexto de un modelo
reconocido como autoritario.

Tres exposiciones son determinantes este afio 1978, en la medi-
da de que rebelan orientaciones colectivizadas Yy que en su con
Junto perfilan nuevos espacios visuales y tebricos para el ar-
te en Chile: el "Primer Saldén Nacional de Crafica de la Univer
sidad Catdlica'" ( con el cual se inician estos certdmenes bie-
nales), en la Sala Matta del Museo de Bellas Artes; '"Recreando
a Goya' en el Instituto Chileno-Aleman de Cultura, Goethe~Ins-
titut;y la "Exposicién de los Derechos Humanos' realizada en el
templo San Francisco, con motivo del Seminario por el Afio In -
ternacional de los Derechos Humanos convocado por la Iglesia Ca
télica. .

En ellas se advierten fendmenos generalizados como es el de 1la
incorporacidén de textos a la obra de arte, que se suma a la u-
tilizacidén cada vegz mayor de recursos fotograficos que ya ad-
vertiamos en muestras individuales sefialadas en el panorama del
afio anterior, La ocupacidén de material textual se materializa
rad en diversas relaciones, producto de igualmente diversas mo-
tivaciones, que se veran atravezadas por la necesidad de refe-
rir sobre la propia practica de arte. Este fendmeno se segui -
ré desarrollando hacia los préximos afios dotindole una de las
caracteristicas que identifican al actual arte chileno., Un e-
jemplo reciente seri la muestra colectiva "Con Textos'" realiza
da por més de una veintena de artistas en la Galeria Sur a co-
mienzos del afio '82, Insistiremos luego sobre ella,



Algunos trabajos aparecidos en esas exposiciones consitarén,por
sus implicancias, mayor atraccidén. Una de ellas serad la "obra
archivo" montada colectivamente por el Taller de Artes Visuales
en el Templo San Francisco. Como primer elemento se cuenta el
hecho de ser una propuesta de trabajo colectivo, los que sdlo
se producen con cierta regularidad y con mas presencia en nues-
tro espacio artistico. después del '73, asumido y desarrollado
con mayor relevancia en grupos estables que, en parte, respon-

. den a una necesidad que antiguamente se atendia a través de la
Universidad, pero que ahora sblo puede ser solucionada (privi-
legiadamente) a instancias del arte colectivo: el trabajo in -
terdisciplinario. Un segundo elemento, serid la contingencia
que el trabajo asume, como propuesta artistica desarrollada a
partir de la necesidad de responsabilizarse por la ruptura de
una historia, entendida como de emergencia, que no se puede sos
layar ( el "tema'" de la obra serd el problema de los derechos
humanos, particularmente el caso Letelier y el de los desapare-
cidos). Por Gltimo, incluird el concepto de '"obra abierta® co-
mo sistema de produccidn artistica: el montaje consiste en dos
archivos de cajones en los cuales se encuentran fotocopias do-
cumentales que registran material extraido de la prensa chile-
na y de diversas publicaciones sobre el caso Letelier (primer
archivo) y el caso de los desaparecidos (segundo archivo). El
publico puede abrir los cajones, ver los archivos y aportar nue
vos materiales. La obra se considera abierta por tanto, no fi-
nita, no resuelta, en permanente acumulacién. En algin momento
alcanzara la densidad adecuada que permita el cierre de la obra,
que seré, a su vez, el cierre de la historia desgarrada, incon
clusa.

"Desde 1978, ‘se sistematizan situaciones de arte cu
ya dimensidén es evolutiva, basada en una dinémica -
espacio-temporal que modifica el fundamento mate -
rial de la obra durante su transcurso significante:
Rosenfeld-Castillo anexan el paisaje como parte
transitable de 1la obra, el Taller Bellavista propo
ne la lectura de un archivo pUblico como incitacidn
participativa, Parada postula la inclusidén de la
obra --su no cierre-- en la suspensidén.del material
biografico (desaparicibén de su hermano) que ocupa
de soporte creativo,etc.™ (9).

(9) Nelly Richard: "Una mirada sobre el arte en Chile". 1981. pig. 15.



Bis Reencuentro con el arte del exilio.

Es también el afio '78 el que inaugura el recacuentro (lento y
parcial, que en mucho tiene igualmente, a pesar de la comgn blﬁ
toria que los une, de desencuentros) de la produccidén artisti-
ca nacional con la produccidn del exilio (que se presentarid por
primera vez en la citada "Exposicién de los Derechos Hwnanos").

Muchos artistas vivieron desde el afio'73 la abrupta realidad

del ‘exilio forzosd. ‘Para otros tantos, la 'Talta de' perspecti-
vas, de trabajo, de libertad de expresidn y creac1on, ¥y TPQE T,
Gltimo, la misma inseguridad fisica que el régimen militar traia
consigo, los llevd a buscar horizontes mas alld de las fronteras,
asumiendo para si el exilio voluntario. La dura realidad del
destierro, inestable, tensionada, que se'recita al margen de las
sociedades y culturas que lo acojen y a las que se allegan siem-
pre en el“borde, que crea personajes en permanente transito, en
suspenso, enajenados de su propio ambito cultural, determinara
la produccidn de un arte que se "fijé" en un fragmento de la his
toria sobre el que continuamente se reincide, porfiadamente, en
tn intento por evitar toda posible '"pérdida de memoria’ del shock
del corte, del violento desgarro que se produce-con el golpe de
estado.. Por lo demds, el arte chileno en el exterior asumiri en
gran medida el rol que le otorga colectividad politica’en el exi
lio: la denuncia, la concientizacién, el mantener la permanente
vigencia del "problema chileno'.

En este Gltimo aspecto, un papel significativo han cumplido, a-
demés de la labor individual y de los evéntos colectivos ( el
afio '77, por ejemplo, se realizd en Francia una gran muestra que
alcanzé a contar con la presencia de ‘mids de setenta artistas del
ehlllo), el trabajo realizado por brigadas muralistas, en la
mas pura herencia de la Brigada Ramona Parra,; de las que en Eu-
ropa existen alrededor de seis (una de las cusales dirige José

Balmes), las que han agltado en forma continua’ 1a bandera del
‘antifacismo.

La produccién artistica realizada en el exterior, las mas de las
veces de corte ale gorlco, materializada en obrAs temAticas y Pé-






ferenciales, revelari, en primer lugar, el signo compartido de
una problematica comin y vigente, pero ademids, en segundo lu -
gar, su marginalidad con respecto a un arte chileno de vanguar-
dia, como producto de una realizacidn desde fuera del contexto,
desde fuera de la historia que en Chile se inscribe. Evidencia
asli, la existencia de una identidad dividida y la soledad de un
exilio al que se le niega la participacidn activa en la propia
cultura y que, a su vez, se niega a si mismo la inscripcidn crea
tiva en un contexto cultural que le es ajeno. : :

4., Neovanguardia: tensiones y movimiento.

Mientras tanto, el panorama artistico chileno se sigue amplian-
do y, con él, la necesidad de contar con instrumentos y espa -
cios que traduzcan, aungue sea parcialmente, las visiones de ar
te que estan en juego. Tres nuevas publicaciones aparecen du-
rante 1979 (10): "Selecta" (expresidn gque postula el mas tradi-
cional concepto de arte, el de la contemplacidén y la decoracidn,
el arte como bien de consuino material, como valor de intercam -
bio comercial, de capitalizacidn), Revista "Ojo" y la revista
"CAL" (Coordinacidén Artistica Latinoamericana), publicacibén es-
ta Gltima de la galeria del mismo nombre, espacio en el cual la
escena de mds avanzada encuentra un lugar de expresidén. De las
tres, sdélo Selecta se sigue editando.

Dos galerias, hoy inexistentes, ser&n lugar privilegiado para
exposiciones individuales de jévenes artistas que conforman par
te de las nuevas orientaciones: Carlios Altamirano, Elias Adas-
me, Colectivo de Acciones de Arte (CADA), Carlos Leppe, Alfredo
Jaar y Juan Domingo DAvila (residente desde hace varios aflos en
Australia). Ellas serédn el Centro Imagen y la Galeria CAL.

Igualmente, dos eventos serin importantes este aitlc, desde dos
aspectos muy distintos. El primero es el seminario "Arte Actual”
dictado por Nelly Richard, que contd con la participacidén de cer

(10) Ya habia aparecido, en octubre de 1978, la revista La Bicicleta que se definia como "Re-
vista chilena de la actividad artistica', hoy lo hace como 'revista cultural®., Revista
de importancia en lo que ha sido la construccién. del movimiento cultural alternati-
vo, incluyé durante su primera etapa (especificamente hasta el N° 10) articulos y.comen-
tarios sobre la nueva pldstica nacional, los que en distintas oportunidades escribieron
Nelly Richard Fernando Balcells.



ca de un centenar de joévenes artistas y universitarios, y que
insta y descubre, a la vez, la aparicidn de un nuevo espacio
reflexivo, Area de inscripcidn de un arte comprometido con la
consecusién de una realidad nueva y distinta. La autora se pro
puso como tarea para ese seminario el "definir qué margen de cul
pabilidad sostenemos frente a la lectura de hechos culturales ya
historizados", y propuso’ historizar dicho margen como hecho cul
tural” (11). El segundo evento serd la nueva ofensiva oficial,a
través del Area privada (Sociedad de Amigos del Arte) y de la
Municipalidad ( la de Las Condes en este caso), por reestable-
cer una situacién de concordia perdida en 21 arte chileno (por
soslayo, por negacidn del conflicto), reflejo a su vez de una
""concordia nacional” que posibilita y estimula el "libre desa-
rrollo de las artes y la amplia acogida en sus instituciones o
ficiales”. La iniciativa titulada Primer Encuentro de Arte Jo-
ven, que por su aparicidén oportuna y necesaria aparece negando
las repercusiones culturales y las.motivaciones ideoldbgicas de

su origen, atraerd el concurso de mAs de cuatrocientos artistas
de distintas disciplinas (teatro, mGsica, poesia, plastica,etc.),
que por la carencia del medio encontraridn aqui un lugar privile-
giado para la solidaridad creativa y para compartir sus distin-
tas propuestas en una gran experiencia colectiva. Sélo en el a
rea de la pléstica, el encuentro seri ocupado por casi noventa
expositores de las mas variadas orientaciones y, por supuesto,
de las méas variadas consistencias productivas.

Esto, ain cuando se haya notado la ausencia de trabajos mis ex-
perimentales y se hubieran producido algunas censuras signifi-
cativas, con las que se quizo limar asperezas y mantener el de-
seado punto de equilibrio. Como era de esperar, la iniciativa
de la empresa privada para el financiamiento del arte acarred
polémicas, adulaciones y temores. En particular, la desconiian
za que producia un sistema que por ausencia de control pluralfg
ta y, por tanto, sujeto al arbitrio de orientaciones unilatera-
les, fomentara las expresiones de un arte dbcil, alejado del
espiritu critico y rupturista de algunas bGsquedas experimenta-
les ( desconfianza que se veia avalada en definitiva por las au
sencias y censuras). Pero, mis gllad de la polémica y los rece-
los, la iniciativa si evidenciaba un cambio significativo de las
orientaciones en el financiamiento dellarte.‘rAsi lo denuncia 1la

(1) Nelly Richard: Revista CAL N° 3, pAg. 8.
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revista La Bicicleta en su editorial N° &: "En el presente si-
glo vy acentuéndose a partir del 40, la modalidad del financia-
miento del arte en nuestro pais habia consistido en la crea -
cidén de una vasta infraestructura para la formacidn y difusiodn
artistica, ligada principalmente al Estado y a las Universida-
des. Esta se complementaba con incentivos directos al arte na
cional, via exencién tributaria®”. "Esta modalidad se mantiene
hasta septiembre de 1973". Hoy, en cambio, la iniciativa pri-
vada crea un sisteina que ‘consiste en un aporte directo de la
empresa para becas, publicaciones, exposiciones y espectaculos.
Lo que la caracteriza es queé no tiende a crear una infraestruc-
tura a la cual puedan acceder los distintos artistas indiscri-
minadamente. Por el contrario, permite calificar discrecional-
mente cada obra o actividad en particular, quedando los artis-
tas a merced del ‘gusto’ de los financistas y sin goritar con nin
gin respaldo o garantias socialmente ingtituldag™(12). -

Fsta reflexidn se confirmard y se reviviréd con motivo del Primer
Fncuentro Arte-Industria, a mediados de 1980, organizado por la
Sociedad de Fomento Fabril y la Galeria Epoca, lo que sumara es
fuerzos en la misma direccién que la Sociedad de Amigos del Arte.
Asi, el disefio de un modelo cultural (que se va configurando mas
a partir del conjunto de iniciativas levantadas en el ambito o-
ficial y las visiones de cultura que ellas conllevan, que a tra-
vés de politicas globales previamente elaboradas), se va trasla-
dando desde el Estado hacia el capital privado, que va asumiento
roles significativos y directrices.

Hacia finales de 1979, casi el borde del prbéximo aiio, tuvo lu-
gar un Simposio sobre Plastica Nacional, el que, organizado por
el Grupo Céamara Chile, concitd la participacidén de un importan-
te nGmero de artistas e intelectuales, siendo la primera inicie
tiva de esta naturaleza en el campo de las artes visuales desde
el '73, y también la Gltima. La actividad, que tuvo por base
tres ponencias tedricas y un trabajo practico (E.Dittborn), evi
dencid, por una parte, la falta de espacios para la reflexidn
critica y el debate solidario y, por otra, la aridez de urr am=
bito en que las propuestas se han encaminado a opciones radi-
cales y en tensién, las mis de ellas derivadas-de la situdcidn

(12) Revista La Bicicleta NG, Editorial, P4g.3. marzo-abril 1980.
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de dispersidn impuesta y de la urgente necesidad de encontrar
respueétas frente a una realidad de emergencia, que llana a coti
promisos vitales. Ello dificultd las posibles conclusiones. I
gualmente los‘trabajos tebricos (entre los ‘cuales se contaron
intervenciones de N.Richard y F.Balcells), més gue pnuntos de
llegada, mostraron puntes de partida y nuevas aperturas en tér

L —

minos de la reflexidn tedrica.. La misma complejidad seiialara
Dittborn en un documento de propuesta visual y textual, prepa-
rado con motivo del encuentro y en el cual postula: “A todo lo
largo de la década del ochenta, la nlastica nacional como nul-
tidireccional, politécnica, indagatoria, interdisciplinaria,cg

lectiva, modular, material, interventiva, pGblica® (13).

Un ejemplo de las nuevas practicas lo constituyd el trabajo co
lectivo realizado por un conjunto de artistas en respuesta a
un llamado de la UNAC, con que, en torno a un homenaje a iNeru-
da, celebraria la Primera Semana por la Cultura y la Paz a me-~
diados del '79. Todos los artistas utilizaron como soporte el
formato standar de hojas tamaiio oficio v una grafica sobre blan
CoO y negro que permitid una facil reproductibilidad mediante
sistema de fotocopias. Las obras asi concebidas pudieron ser
repartidas y montadas modularmente en diversos paneles que, si
mul tAneamente, fueron ubicados en distintos lugares publicos,
procedimiento que invitd a una lectura colectiva en la gue se
privilegid el conjunto de la muestra por sobre los trabajos in
dividuales. A propdsito de esta expriencia Nelly Richard dira:
"La provisoriedad del montaje sobre paneles transportables de
obras estandarizadas y multiplicables, no sbélo montables ( Yy no
colgables) sino repartibles, construyé el marco de una nueva ex
periencia artistica en Chile"(14).

Otros botones de muestra interesantes de ver durante este afio
seran, entre otras, las exposiciones, bastante disimiles entre
si, conformadoras de direcciones criticas de indiscutida re-
levancia en el panorama plastico actual: la exhibicidén de Juan

(13) Eugenio Dittborn: "Estrategias y proyecciones de la pléstica nacional sobre la década
del ochenta",1979. Postulacidn que si bién aventura caminos, no hace mis que poner én-

fasis en lo que la pléstica nacional vivia en ese momento y vivié por lo menos hasta
comienzos del '82,

(14) Nelly Richard, La Bicicleta N° 5: "Homenaje a Neruda", pdg. 35. noviembre-diciembre 1979.



Domingo Dévila y la primera accién de arte con que el grupo CADA
inaugura su trabajo.

Davila, por varios afios ausente de Chile, expuso su Gltima pro -
duccidén en galeria CAL casi a fines del afio(noviembre), pasando
a ser blanco de las mas variadas reacciones (por lo pronto en el
comentario oficial la ténica la dieron los -ataques). La vehemen
cia de su propuesta y la violencia de sus imégenes, muy poco U =
suales en la gran mayoria de las muestras de galeria, llamé la a
tencidn sobre la capacidad subversiva y transgresora de la pintu
ra, la que en términos generales encuentra bastante domesticado
su-campo de accién bajo el peso de la tradicién formalista e i-
lusionista. La pintura de Davila, aun bajo una operacidn ilusio
nista (pero que se denuncia a si misma), desmistifica el cuadro
y sobrepasa sus marcos de operacién comin, creando un universo
complejo cargado de lecturas tebricas y de experiencias visuales
acumuladas en el cotidiano. La fuerza erdtica de sus imagenes,
~radicalidad y perversidad, la reiterada cita (pictdérica o tex -
tual) del mundo del: consumo, de la comunicacién de masas, de la
tecnologia, de 1la pornogpafia,,al mismo tiempo que de la histo-
ria consagrada del arte, posibilita la profusién de sentidos Yy
de alternativas interpretativas que nos llevan, invariablemente
a enfrentar a través del cuadro la violencia del contexto ( con-
tingente) que lo autoriza.

Por su parte, el grupo CADA (Colectivo de Acciones de Arte, con
formado por el socidlogo Fernando Balcells, el poeta RaGl Zuri-
ta, la profesora de literatura Diamela Eltit, y los artistas plés
ticos Lotty Rosenfeld y Juan Castillo) inicia en octubre del g
79 un trabajo de grandes repercusiones. El grupo, en palabras
de ellos, ''surge de la necesidad de romper con el enclaustra -
miento a que las formas habituales de arte se ven sometidas (y
su consecuencia inmediata: el elitarismo © la marginalidadL..en
todo caso, el desarraigamiento‘popular). Ademds de la urgencia
de materializar, mediante una practica efectiva, una opcidbn de
arte que se defina positivamente en la alternativa de construc
cidén democratica de cultura, frente al verticalismo y las formas
manifiestas o. embozadas de imponer un aparato cultural autorita-
rio"(15). El trabajo con que se inicia, denominado "Para no mQ

~+(15) Revista La Bicicleta N° 5:."Para no morir de hambre en el artei, pdg. 22. noviembre-Di
ciembre, 1979.
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rir de hambre en el arte', consistidé en la realizacidn de cua-
tro acciones de arte planteadas como intervenciones en la "vida
concreta de Chile”, articuladas sobree elsoporte comin de la le-
che, alimento de primera nécesidad (elemento significante real),
como simbolo concreto y material de nuestras privaciones y ca -
rencias de vida. Ellas ocupardn simulténeamente .cuatro ambitos
de la realidad: un centro poblacional (poblacibn:La Bandera), un
medio de comunicacidén de masas ( Revista Hoy), una galeria de
arte (Centro Imagen) y un organismo internacional (Edificio ONU).
Entendidas en su conjunto, CADA la definird como la construcciédn
de una escultura social en cuanto "intenta organizar mediante la
intervencién, el tiempo y el espacio en el cual vivimos, como
modo, primero, de hacerlo mls visible y luego, mas vivible".(16).

Nuevas alternaciones se producen con ello en nuestras lecturas
de arte, estimulando y exigiendo un nuevo campo interpretativo
frente a espacios evidenciados como normativos. La subversidn
de los cdédigos convencionales de comunicacidén en el arte, asi
como la ocupacibén de las carencias como formato de creacidn, se
quiere aqui desplazar al cuestionamiento de la institucionali-
dad social y politica, asumiendo la contingencia en la inter -
vencidén directa a la cotidianeidad.

Las acciones de arte establecerén a partir de este trabajo de
CADA (la intervencién en situaciones concretas de vida, el cuer
bo social como soporte desde el cual se eleva su producciédn crz
tica) y a partir de Carlos Leppe (su propio cuerpo como soporte
de produccién artistica), direcciones distintas y complejas que
harén de este campo uno de los mis interesantes de proposicién
tedrico-practica. E1 trabajo de autoexpiacién de Diamela Eltit
("Zonas de Dolor", 1980), las intervenciones sobre los signos
del paisaje urbano de Lotty Rosenfeld ("Una milla de cruces so-
bre el pavimento",1980), la accidén sobre sitios eriazos .de Juan
Castillo ('"Seflalando nuestros margenes", 1980) y los prdximos
trabajos colectivos de CADA("{Hay Sudamérical®, 1981), dentro
de la primera linea; asi como las acciones corporales de Mar-
cela Serrano ("Autocriticas", 1980), de Carlos Leppe ("Recons-
titucién de escena', 1977, "Accidn de 1la estrella", 1979, "Sa-
la de espera", 1980, etc.), dentro de la segunda, conformaran
un basto panorama que en la suma de sus operaciones y en la vir
tualidad del espacio que configuran, introduciri una nueva mi-
rada sobre el arte Y, por sobre todo, sobre el contexto socio-
cultural al cual se responde. Dos citas, de los :artistas Car-
los Altamirano ("Trabajo continuado de reflexidn critica sobre

(16) Revista "La Bicicleta” N° 5: “"Para no morir de hambre en el arte',pig. 22.iov-Dic.1979.
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la Historia del Arte Chileno") y Elias Adasme (acciones sobre

el cuerpo y sobre el mapa de Chile), ambos pertenecientes a la
generacidén del setenta, explicitaridn estas nuevas orientaciones,
su responsabilidad e importancia histérica:

"Si ‘entendemos el arte como un lenguaje y como tal
inventado por el hombre para satisfacer algunas ne
cesidades de comunicacidn, entendemos también que
ese lenguaje para seguir cumpliende su. funcidén, de-
be ir cambiando sus formas en la medida que éstas ya
no respondan-a las exigencias de su tiempo; gea por-
que las necesidades han cambiado o porque han apare

1do otras nuevas. El arte tradicional es aquel que
se niega a accptar aquellas exigencias y reitera for
mas ya probadas, refugiéndose en el pasado, negando
asi al arte toda capacidad para proponer e influir
en ¢l desarrollo de la cultura, de ahl que el abando
no de las formas tradicionales no puede leerse como
ncgecidén del pasado sino como una necesidad vital de
scbrevivencia." ",.,, vivimos actualmente en Chile,
nor tanto en el arte chileno, una situacidén de emer-
gencia frente a la cual, para responder, el arte de
biera revisar todos sus esquemas, eso posibilita una
ruptura dentro de nuestro desarrollo'(17).

"Somos criticos de arte, aquellos pocos que lucha-
mos por una verdadera toma de conciencia frente a
nuestra practica que nos define como artistas; so-
mos criticos del arte en la medida que esta toma de
conciencia no basta con reconocerla, sino en asumir-
la, y de manera plena, asumiéndola también frente al
centexto social én el cual estamos inmersos, - frente
a la historia, frente a la vida del hombre y por el
hombre. S6lo asi, esta época "emergencial' que hoy
vivimos --y que aln resistimos-~ dejaré de ser tal,
para ser maiflana testigo, de la construccidn,de una
cultura nueva'.,..%El arte chileno afronta. hoy da ine
ludible opcidn de acusar su propla practica en, tér-—
minos histéricos, para asumir asi, realmente, su ca-
pacidad de critica, ante la urgencia por su presen-

'

(17)

Carlos Altamirano. Revista CAL N° 1, pag. 13



cia en la época; rompiendo de esta manera, con una
tradicidén de siglos, en gue la situacidén del arte
se resolvia dentro del arte® (18).

Como ya habiamos anunciado, el afio 1980 marca el inicio de una

nueva etapa en el desarrollo del régimen autoritario. Funda-
mentalmente, es el afio del Plebiscito Nacional (septiembre) que
aprueba la nueva institucionalidad. Ella impulsara y Hautori -

zard" la ofensiva de ampliacidn del régimen a los diversos am-
bitos de la vida social, la que se materializard orgénicamente
a través del Plan de Modernizaciones. Los marcos de polémica
que se abren con motivo del Plebiscito, ain cuando restringidos
y reprimidos, crean por algin tiempo un clima de efervescencia
y de movilizaciones que amplian los limites de experiencias an-
teriores. El1 tema de la "democracia' .actuard como eje de gra -
vedad en el escenario del debate politico.

A este debate no se sustraerédn artistas e intelectuales. Algu
nos conformarédn en septiembre de este aifio un Comité de Recupe-
racién de la Democracia, entre los que se contaban Gaspar Ga -
laz, Alberto Pérez, Francisco Brugnoli, Roser Bru, Ra(l Zurita,
Francisca Cerda, Mario Irarrézaval, Nissim Sharim, conjuntamen-—
te con casi un centenar de personalidades de variados ambitos,
quienes rechazaron plblicamente el convocado plebiscito en una
declaracidén entregada a la sede de la UNESCO en Santiago. Un
espiritu comin animaréd también la realizacién de un nuevo En-
cuentro de Trabajadores de la Cultura convocado por la UNAC,en
el que se analiza y denuncia las situaciones de censura y au-
tocensura que deben vivir los artistas ( hecho manifiesto en la
celebracién de la Segunda Semana por la Cultura y la Paz,en la
que sbélo se permitid la muestra de pléastica), llamando a su vez
a los creadores a generar sSus propios espacios de expresiodn,

Y lo que ‘es una necesidad comin, la de contar con espacios que
permitan y amplien las posibilidades de difusidn y expresidén 1i
bre, impulsard a la efectiva creacién de nuevas alternativas.
Sin duda, una importante seréd la intervencién a la vida publi-
ca, a la calle, a los lugares colectivos de accién y tréansito
cotidiano, al paisaje urbano donde se juegan los maltiples sis
temas de comunicacidn cultural y social, y que el arte busca -
apropiar, transcurrir, hacerlo consciente y reflexivo, devol -

(18) Elfas Adasme. Revista CAL N° 3, pég. 8
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viendo lg mirada hacia el propio paisaje y a las mecénicas de
produccidn y reproduccién cultural que en él operan. '

Un fegémeno»interesante de destacar a propdsito de ésto (aun-
que,solo lo mencionemos ya que él es motivo de un estudio es-
pecifico ) es la creciente vimculacién de los artistas pléasticos
con el mundo de la publicidad. 8i bien no poseemos cifras que
permitag cuantificarla, la simple observacidén permite afirmar-
lo y, mas ain, seflalarlo como un fendmeno mas propio de estos
Gltimos afios. Diversas relaciones encuentra esta vinculacidn.
Por una parte, la publicidad ha dejado ver su influencia en el
arte en la medida de que mecanismos que con anterioridad le €
ran propios, hoy pasan a formar parte significativa de la difu
sién, montaje y hasta produccidén de algunos trabajos artisticos.
Por otra, la publicidad ha puesto a disposicidén de los artistas
(sin siquiera pretenderlo) una importante infraestructura de re
cursos técnicos utilizados en las comunicaciones de masds (ejem-
plo de ello son los trabajos de video-arte). Sin duda factores
destagables éstos en cuanto imprimen caracteristicas a la pro-
duccidn artistica que la hacen lo suficientemente distinta a
experiencias creativas anteriores. Por Gltimo, las consabidas
relaciones de orden econdémico: muchos artistas encuentran en la
publicidad una posibilidad de sustento material, como alterna-
tiva a un mercado que ofrece una baja demanda de la produccidn
artistica. Igualmente, es alternativa de sustento para aque -
llos artistas que, en una postura radical, rechazan la creacidn
de obras-objetos susceptibles de ser cotizados y vendidos.

Deciamos que, en la busqueda de nuevas alternativas, el arte ha
bia salido a la calle. Pero, en los espacios abiertos no se a-
gotan ni las alternativas - ~ ni las buGsquedas.
Los recintos cerrados donde ha habitado tradicionalmente el ar

te (cerrados por lo demds en la parcializacién de la mirada pu-
blica), continuarén conformando un necesario espacio de enun -

ciacidn. Sobre esta necesidad nuevas iniciativas se concretan.

Asi, pasada la primera mitad de 1980, se inaugura.otra sala de
exposiciones: la Galeria Sur. Ella serad significativa en la
medida que recogerd y promoverd parte importante del arte . de
vanguardia y, hoy por hoy, una de las pocas que acogen las
practicas de avanzada como politica estable y definida (situa-
‘cibén muy distinta a la que ofrecerén préximas inauguraciones
como la sala BHC de la Sociedad de. Amigos del Arte, abierta en



1981). La responsabilidad de su direccibdn descansara en un gru-
po que en si mismos (més-menos) portarén una instancia destacada
(individualmente) en el perfil del arte chileno actual (si es
que cabe personificarlas). Ellos son Carlos Leppe, Eduardo Vil-
ches, Roser Bru, Eugenio Dittborn y Nelly Richard. Su importan-
cia se acrecentarid hacia 1982 con la publicacidén de una revista
propia llamada ""La Separata', en la que se abordaran con diver-
sos aportes tedricos las exposiciones que en la galeria se van
sucediendo.

Bajo esta misma 6ptica, a finales de 1981 se inaugurari el Cen
tro Cultural Mapocho, abierto a las distintas disciplinas ar -
tisticas. Desde diciembre de ese afilo vendrad realizando un nu-
trido programa de actividades, dandose una instancia donde el
movimiento cultural alternativo encontrard momentos de expan-

sién.

La necesidad del espacio y de la difusibén y reflexién en publi-
caciones alternativas ( otra de ellas serd el Boletin del Taller
de Artes Visuales aparecido en 1981 y que, lamentablemente, sé-
lo alcanzd su primer nﬁmero), se ve avalado por las significa-
tivas omisiones oficiales Baste sefialar, por ejemplo, que nin
gin comentario de arte de la prensa masiva hizo alusidn sobre
la muestra colectiva del Taller de Artes Visuales en el Goethe
Institut, ni sobre la accidén de Lotty Rosenfeld, "Una milla de
cruces sobre el pavimento®. Igualmente, otro ejemplo, en el
concurso organizado por el Museo de Bellas Artes con motivo de
su centenario, se censurarén obras que por su carga critica e-
ran de indudable incompatibilidad con el criterio oficial. Tal
fue el caso de Carlos Gallardo y Carlos Altamirano quienes, pa
radojalmente, fueron premiados en concursos oficiales ( reali=-
zados en el mismo Museo), los afios '79 y '80 respectivamente.

Un elemento importante que se introduce (méAs bien se realza )
durante este afilo 1980 en las proposiciones de arte. es el uso
del video, que progresivamente concentra interés. Lo nombra-
mos como de este afio porque es la primera oportunidad gue una
instalacién de video recibe un premio en un certamen oficial,
siendo que su. presencia en concursos anteriores habia sido muy
reducida y, de todos modos, muy reciente. E1 favorecido en es
ta oportunidad serid Gonzalo Mezza con su obra "Cruz del Surt,”
primer premio de la seccidn grafica del concurso de la Coloca-
dora Nacional de Valores. La utilizacidn del video, ya sea co
mo proposicidén de arte en si o como registro de acciones e 1n



tervenciones, genera una linea de reflexidn en torno a los me-
dios masivos de comunicacidn.isocial y a su ocupacidn en cuanto
medio de arte, y en cuanto su "omnipresencia en la vida coti-
diana se ¢leva como un campo de opcidn critica. E1 mismo Gon-
zalo Mezza declarard: "La televisidén sacada de su contexto ma-
sivo para transmitir imAgenes de arte, tiene un impacto ecold-
gico, es el arte de la energia'" (19). Nelly Richard agregari:

"El video cita a la televisidbn; las interferen-
cias producidas en la pantalla restan la imagen
televisiva de su total institucional. E1 margen
se construye como intervalo productivo entre un
aparato y otro; como descalce critico entre un
digcurso y otro™ (20).

Otros ya habian desarrollado trabajos en esta linea: Dittborn,
Leppe, Rosenfeld, Serrano, etec. Nuevamente, el interés por es
te medio se hard manifiesto en el encuentro de video-arte or-
ganizado en 1981 en el Instituto Chileno-Francés de Cultura,en
el que participarén, ademé&s de los nombrados, Juan Castillo,
Diamela Eltit, Carlos Altamirano, Alfredo Jaar, Mario Fonseca,
CADA, Carlos Flores, etc., En el mismo afio '81, Diamela El1tit
con Lotty Rosenfeld obtendrén el Gran Premio de Honor en el
concurso de la C.N. de V. con su video-instalacidn "Traspaso
Cordillerano'". En 1982, en el Tercer Saldn Nacional de Grafi-
ca de la U.C., la dupla Juan Castillo y Ximena Prieto obtendré
el primer premio en la seccidn de medios maltiples. ‘En esta
misma oportunidad se presentarid también Victor Hugo Codocedo
con una interesante muestra de video (su ampliacién como re -
curso lo demostrara en esta ocasidn la creacién de la seccidn
“de medios mlaltiples, creada justamente con el propbésito de aco
ger estas y otras posibilidades). Su utilizacidn se va amplian-
do a pesar de requerir un despliegue técnico y econdmico signi-
ficativo. Igualmente sus consideraciones. Entre ellas, Carlos
Flores expresard su utopia: "Creo que en el futuro los artistas
dejarédn de agobiar al mundo con su genialidad. Que la tecnolo-

(19 - 20) Anmbas citas extractadas de un "documento-ficha" que expone a todos los participan-

tes del certamen de video, organizado por el Instituto Chileno Francés de Cultura,
en 1981, |



gia ird minando sistemAticamente el actual concepto de autor.
Creo que en los afios venideros cada cual serid su propio Shakes
peare, su propio .Superman. Que todos los hombres podréan eger—
cer la capacidad intelectual que siempre han tenido. Que en el
futuro se eliminaran las barreras que separan al autor de los
espectadores, el placer de la verdad, el trabajo del ocio, el
arte de la ciencia, la realidad de la ficcidn. Creo que en to-
do esto influird poderosamente este nuevo soporte llamado cinta

video' (21).

En general, este panorama ha ido configurando un cuadro cons-
truido sobre la base de un proceso en dosenvolv1m1ento, recien
te en sus perfiles, pero en el que se van decantando posicio -
nes propias del terreno de luchas en que el arte actual en Chi
le se debate. En €1, los esfuerzos por crear, a partir de los
espacios de trénsito social, del hombre cotidiano y socializa-
do ( distraido de las sefias visuales que el palsaJe le propor-
Ciona como signos del modelo que postula), un lenguaje conscien
te de si mismo, se materializan en una opcidén que, no sbélo efl
caz y contemporénea, busca echar raices, una identidad, en la
medida de que se construye sobre la base de sefias sabidas, de
signos compartidos, de nuestros lugares comunes, reconocidos

¥y recorridos colectivamente por nuestra memoria histdbérica.

Nelly Rlchard establecera el actual campo de operaciones del ar
te chileno (su "originalidad”, su discontinuidad) ‘caracterizén—

dolo por:

"-~ haberse vitalizado o energetizado por una dinami
ca de las formas (de los "modos" de producir ar-
te) cuya demostracidn —-—-regeneradora porque mul-

. tiplicadora-- insiste en el poder decisivo de la
- materialidad de los signos para especificar el mo

do de transformaciones operables en el arte :
transformaciones no referenciales (no temAticas)
sino sensibles, fisicas, concretizables en el es-

trato significante.

(21) Cita extractada de un "documento—-ficha' que expone a todos los participantes del cer-
tamen de video, organizado por el Instituto Chileno Francés de Cultura, en 1981,
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".-— haberse demostrado capaz de formular propuestas
creativas cuyo referente de vida es suficiente-
mente extensivo (plural, mayoritario) para evi-
tar toda privatizacidén de-la referencialidad ar-
tistica e incidir en zonas mayores de realidad y
problematizacidén social'.(22).

Asi, las opciones de avanzada del arte se jugarén en este te -
‘rreno y en estos paréametros. Una muestra la constituiréd, en
1981, la accibn realizada por el grupo CADA, "jHay Sudamérical!".
En junio de este afio un escuadrdn de seis aviones bimotores de-
jaran caer cuatroscientos mil volantes sobre las comunas de Con-
chali, Pudahuel, La Florida, La Granja y sobre los faldeos de
La Pirémide, en los que se distribuye una proposicién de arte:
",.. hoy proponemos para cada hombre un trabajo en la felicidad,
gue por otra parte es la Gnica gran aspiracidn colectiva / su
tnico desgarro / un trabajo en la felicidad, eso es. Nosotros
somos artistas, pero cada hombre que trabaja por la ampliaciédn,
aungue sea mental, de sus espacios de vida es un artista. Lo
‘que significa que digamos el trabajo en la vida como Gnica for-

ma creativa y que digamos, como artistas, no a la ficcidén en la
ficeidon® (23).

La misma propuesta més un registro fotografico de la accidn, se
publicarid en revista APSI, ocupando de esta manera, al igual que
en "Para no morir de hambre en el arte”, distintos espacios de
lectura e informacidédn social. El gran despliegue de recursos,
asi como la preocupacidén por la exposicidbn editorial de sus tra
bajos (en este sentido no serd arbitrario la ocupacidén de las
revistas Hoy y APSI, en cuanto se inscriben, por oposicién, ‘en
un mismo campo de ldCﬂtlLlC&ClOﬂ ideolégico~-politico), no sera
una mera explicitacidén textual de las obras y, como tal, un so
"lo puente de educacidn necesaria hac1q el publico masivo, sino
que conformari una instancia activa més de su programa de arte
en cuanto se plantean, también, como intervenciones a la mira-
da cotidiana. La misma necesidad de exposicidn textual y  de

(22) Nelly Richard: INTER/MEDIOS (publicacién conjunta de Nelly Richard y Justo Mellado),
junio, 1981.

(é3) Marfa Eugenia Brito: "Cuando el arte cae del ciclo", Revista APSI,; N° 105, agosto 1981.



inscripcién cultural llevarid a CADA a la edicibén de una revis-
ta de anunciacién y reflexién tedrica, en agosto de 1982. La

revista, titulada "Ruptura', se debe entender, asi se explicita,
como documento de arte.

En términos de las proposiciones artisticas, el afio 1982 esta
aln muy cercano como para pretender una visidn de conjunto: 'A
pesar de ello, algunos eventos deben mencionarse como significa
tivos, particularmente dos exposiciones realizadas ambas este %
flo en Galeria Sur. La primera seri la exposicidén "Con Textos
exhibida durante abril-mayo. En ella habri un variado muestreo
colectivo: Adasme, Altamirano, Bru, Brugnoli, Codocedo, Déavila,
Diaz, Dittborn, Donoso,Duclés, Errdzuriz, Fonseca, Gallardo, Jaars
Leppe, Maquieira, Mezza, Parada, Paredes, Parra, Saavedra,Smyth,
Soro y Vilches. Y es significativa porque presenta el punto ex-
pPositivo més alto y amplio de una practica que desde hace algu-
nos afios se viene dando con insistencia.(no sélo en cuanto ex -
presa la diversidad de resultados y oparaciones de 1la practica
que se menciona, sino también porque expresa su punto de agota-
miento, de quiebre y saturacién). Evidentemente las operaciones
que se ofrecen son muy diversas lo que, a su vez, dificulta una
lectura continua del conjunto en cuanto a las interrelaciones
que ofrece la muestra colectiva. Si al menos podemos decir (a
pesar de un cierto ostigamiento que la reiteracidén y la desi -
gual diversidad pueden provocar), la manifiesta apertura a nue
vas lecturas que complejizan el didlogo que con la obra se man-
tiene. En las distintas relaciones texto-imagen que se propo-
nen (indicacién,_documentacién, referencia, ilustracibén, inter-
accidn, tensién, etc.), presente estid 1la necesidad de reflexio-
nar y subvertir no sélo los mecanismos de comunicacién visual,
sino, también textual. Dittborn propondra al respecto: "Debo

mi trabajo a la conexidn y a la amplitud para articularse es -
‘cénicamente, de lugares comunes escritos con lugares comunes

fotograficos, conexién gue remueve conmocionando y desnaturali

Zza quebrando lo archileido en dichos lugares comunes®, (24).

Este fenémeno que amplia los margenes de autorreflexién de la
obra en cuanto capta la mirada sobre si misma, sobre la pro =
pia forma, también ampliarai la ambigliedad de su universo (no

(24)  Ronald Kay: Del espacio de acd. pig. 69:

. "Caja de Herramientas", Eugenio Ditthorn.
Editores Asociados, Santiago-Chile, 1980,
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: necesarlamente en el desorden y en el hermetismo), en cuanto su
‘ma informationes y significados que preparan y advierten para
maltiples lecturas (su campo se nard asi dialéctico, comportara
en su seno la contradicciédn), enfrentando por lo mismo la con-
cepcibdn autoritaria de significados univocos que institucionali-
zan la mirada, estereotipan su campo visual y castran, en defi-
nitiva, la actividad reflexiva. Obviamente aqui el fendmeno es
el que habla, puesto que los trabajos individuales no necesaria
mente aportan en esta direccidn, ya por no asumir cabalmente la

preocupacidén o ya por la simple inconciencia de las posibilida-
des de sus operaciones.

La segunda.exposicién de interés serd la de Gonzalo Diaz en Ga-
leria Sur, simulténeamente con su obra-instalacidén en el Centro
Cultural Mapocho, en Junio del '82. Sin duda, este trabajo de
Gonzalo Diaz estard dentro de las importantes muestras indivi-
duales realizadas en los Ultimos afios, tanto por sus logros como
por ser una instancia revitalizadora de la pintura. Cuando
renuncia a lo pictdrico circunscribe a las Ultimas formas que
se venian desarrollando en el arte chileno y, conjuntamente con
ello, cuando el cuestionamiento critico a los soportes tradicio
nales atraviesa esa renuncia, la obra de Diaz, "Historia Senti=
mental de la Pintura Chilena', hace un gran reclamo, un gran
llamado a 1lo plCLorlco, intentando devolverle su pérdida capaci
dad de conmocién y potencial subversivo’ (ya en el afio 1980 Diaz
habia escrito un manifiesto con el que acompanaba sus trabajos,

en el gue proponia una "“ofensiva' de recuperacién de la pictu-
ralidad).

la

Mediante la sétira de la pintura chilena (de una instituciém
llamada historia de la pintura chilena)'noble y prestigiosa“, y
la utilizacidén de lugares comunes.como soportes criticos ( 1la

chica del Klenzo, cotidiana, doméstica; y el discurso .de la sen
“:timentalidad... "Perdida, he puesto en ti los ojos para que al”
‘entrar al ‘Corazbén de la Pintura Chilena, lleves en tu seno la

representacidén de la Gnica beatifica Madonna de la Historia Sen
timental de la Pintura Chilena®" (25)),, la exposicién rebasard

(25) Tarjetas de la exposicién de la exposicién en la Galeria Sur. Julio de 1982.



los propios margenes de la tradicidn pictérica en la decodifi-
cacién de la mecénica de representacién ilusionista y en la pro
posicién de desmistificacidn critica que establece.

Nelly Richard dira: '"La instancia de revitalizacibdn, de reacti-
vacién, de reenergetizacién .de una experiencia pictdrica chile-
na en funcidén de nuevas estimulaciones criticas, significa una
doble provocacidén para los campos del arte respecto de los cua
les la obra se mide, en cuanto esa obra no sblo provoca o desafia
la pintura chilena (historia y discursos) a cuya practica per -
tenece y cuya tradicidn rebasa al inventariarla criticamente,si
no también la "no pintura" chilena que configuran los trabajos
Gltimamente realizados en el afuera del cuadro"... "Gonzalo Diaz
propone un excedimiento critico de los limites de discurso de la
pintura desde el adentro de su dispositivo de produccidn inter-
nalizando sus figuras, narrando la pintura desde sus mismos té-
picos, capturando la mirada en la materialidad de sus propias
sefiales pictdricas" (26).

Iv. ALGUNAS PALABRAS FINALES.

Finalmente, al concluir, es bueno dejar en claro los limites
del propdésito de la investigacién. Este trabajo, bésicamente,
‘quiere entregar algunos elementos de nuestro paisaje cultural
en el campo especifico de la pléastica, que permitan una mejor
lectura de las proposiciones artisticas que emanan de la esce
na vanguardista ¥, con ello, de alguna manera, explicarnos el
por que de las mismas. No mds que eso. Evidentemente no bus-
ca ser totalizador: los nombres y "momentos" aludidos act@an
mas como botones de muestra que ejemplifican las reflexiones

de contexto que, mal se podria pretender, como expositor y ex-
plicitador de todo el conjunto y cada una de las partes que cons
tituyen las posiciones més de avanzada del arte chileno. La ca
rencia informativa y la inexistencia de instancias (fisicas,or-
ganicas o de discurso) donde se acumule el pasado visual y tex-~
tual de nuestro arte y, por Gltimo, la precariedad de una cri-
tica que globalice, enmarque y sitde en el contexto a las ma-
nifestaciones artisticas, dificulta muchisimo cualquier propd-
sito de mayor pretensién.

(26) Nelly Richard.Revista La Separata N° 4, "Revindicacién de la sentimentalidad como
discurso". agosto, 1982,



Fokai g o000 o
ﬂiw thranrd A e b, 13 NG e g
by ,

.

|\ Pndida, 4o
& Ao imidrews v dme, e L PN
wwwu{a F 4(/10(.{\ L‘]\? '(?jm/hm M/\(L( V/uuM ¥

i WC“ 1 (l"“(’é‘\ Z)w(hw\ «’»MM?G, ?/"bzirj«c\ ok
/1-16'4,‘\, [ V‘:/t%k O, ﬁ/Ld /D(M(“‘{" “W 1% ™ Reae P “ r ‘7}5/{"

o )y JAaviibn )wﬂn« et g , o ,[,\,%/] "
iﬂﬁuwﬁ Prudide o 7 | IN
| ~ V- ?Z\"MA&\M /[deﬁ,u\é " ‘;
W . A ut/bft T A i o)
dide /'P zmu-/?wu 7)%
L(] 4 dnr/{/)*/\ i eb e e
w J{lwlfwv\ /WW«L. Pl
:C; e vd Tracds Lo
/\’M (v\ /H}ZL’I«H m\,xbt& f 3 ]
?{?v\ /}“)W(MTL« Mumf F&‘d ~:- 0%
7¢,{fv(1 a}w,;/\i( 7%0{/\;{/‘“
%// xv. ‘u.uy(vq }/Lu(\

li‘!’."\’\ j ‘{{\WL {»h.ﬁfkq
”/;\ TUAREW VR
_“ r/{j“l(\ M\JU\/V{J }{ 1{\4(/ AN
,mmq P/U(w{f ro T
ytu{/\c( o el \/

»5 (; hx{\ i\ ﬁ\)\‘ AL
v/ ((/v 6’\.&. 4 A fn g
U 7)#“1 ﬂMM(.
sdnid ot AT . [ i
{M //lwwuv(' />1/‘

wAlE L?(;qclw&
Al Pih g

e QP
(/\dk' (//{/W ijm‘(
dr—)\,L Ll {71,\[{\‘1,\4 *v

VHM«L(P Procticde. d‘ g ‘
()(/\d’\d& o xé*‘ ‘

.1 J
dﬂ({/(\ . ")_

i

J"g A sz z— IV\» 0 —

i.?'fv
N

o 4 | _ mm,’b—““- . [\
._éh M e {

sulvet 03 ~ ()":“-

uﬂ'j; t‘#_;.. i

Vbl oo 4 o lishria SuuhciacBed o to 2k s 2 5



El mismo &nimo de reflejar un-paisaje gue permita la mayor com
prensién y lectura de las obras, ha llevado a eludir conciente-
mente la referencia a cualquier movimiento d estilo: de denomi-
nacién internacional. Estos -ya los conocemos. .iAdemads,; no debe
buscarsé en las corrientes internacionales la-justificacidn que
avale una determinada préactica de arte nacionalj:em cuanto. aque
llas ya cuentan con aprobacidn social. Estd;alin lcuando hay co
rrespondencias innegables, donde el peso de tendencias-del arte
internacional se hace presente en nuestra realidad influyendo
en lineas de creacién y de preocupacidén. Sin embargo, la res-
puesta original del arte chileno ante las presencias externas
establece una particularidad que no sélo se manifiesta en 1los
niveles formales ( estos muchas veces pueden no distar de lo ya
conocido de "afuera"), sino fundamentalmente en las operacion-
nes que se pretenden establecer en cuanto dan cuenta de la rea-
lidad histdérico-social especifica donde se.sustentan las actua-
les alternativas del arte, aqui y ahora.

No es necésario insistir en este momento en que nuestro panora-
ma artistico no es homogéneo ni unidireccional. Claro esté pa-
ra cualquiér observador la gran distancia que separa al arte
tradicional del arte de vanguardia. Y cuando se pretende cons
tatar las continuidades y rupturas de la creacidn pléastica,es-
ta constatacidén es importante. Evidentemente la continuidad his
térica del arte mAs tradicional es manifiesta, su misma denomi-
nacién de tradicional lo explicita. Continuidad que no sbélo sig
nifica avanzar en una misma linea, sino que, en ocasiones, pueée-
de significar simplemente no avanzar. Esto es asi, aGn cuando
en la gran mayoria de las obras que pudiéramos inscribir dentro
‘del concepto tradicional, es posible encontrar seflas que éen Su
simbolizacidén y alegorias traduzcan el paisaje cotidiano y pro-
fundo de nuestra formacidn social especifica, de nuestra coyun-
tura histérica, de nuestra contemporaneidad. Pero, 1amenta§l§
o afortunadamente, no sélo en las intenciones o buenos proposi-
tos se juega nuestra inscripcidn cultural critica y transforma-
dora. Y no es que lo que se hace desde fuera de la escena de
vanguardia carezca de sentido e importancia, muy por el con -
trario ( ademéds de que seria tremendamente doloroso e injusto
afirmarlo), sino que, lisa y llanamente, se sitGa en otro cam
po de lucha asumiendo roles claramente distintos.

La creacibén de vanguardia, por su parte, asume relaciones de
continuidad y discontinuidad no sélo con respecto a la tradi-



cién artistica sino que, fundamentalmente, con respecto a la van
guardia histdérica. Insistamos en algunos elementos. E1 primero
y béasico de continuidad es el de la responsabilidad histérica.
Sobre esto Carlos Leppe no vacilaréa: "E1 arte nuevo en Chile es
un arte socialmente comprometido'.(27). Y esto no es gratuito:
el compromiso social de las vanguardias de la década del sesenta,
de los primeros afios de nuestra década, de nuestra actual reali-
dad, es la manifestacidn explicita de una opcidén por las trans -
formaciones sociales que vitaliza el propio cuestionamiento del
sistema-arte.

De aqui emanarid la voluntad para repensarse y para llevar el ar-
te a la contingencia (a la vida concreta) que lo desapega de
trascendentalismos. De ahi el trabajo con lo objetual, con 1lo
cotidiano. De ahi el desenclaustramiento, la desmistificacidn.
De ahi la calle. Todos, elementos conformadores de continuidad.

Igualmente, los elementos de la discontinuidad (traducidos en fe
némenos que surgen después del '73, en el nuevo espacio cultural
definido como autoritario, cuales son el arte colectivo, la ac -
cibén de arte, la utilizacidn de recursos audiovisuales, las ins-
talaciones, el trabajo corporal, la ocupacidn de fotografias, de
textos, etc. etc.), no Hacen sino confirmar esta voluntad. Y es
su misma situacidén de marginalidad ( tanto dentro del contexto
como de la historia) la que le empuja a opciones radicales. Es
justamente en la ocupacidn de los lenguajes y discursos, en el
desmontaje de los mismos, en el triunfo sobre la imagen hereda-
da, sobre la visualidad colectiva, en la captacidén y manejo de
los medios y recursos ‘de la tecnologia contemporanea, de las co
municaciones masivas, donde el arte se juega la posibilidad de™
traspasar su propia marginalidad, accediendo a un encuentro ( o
mejor a una sintesis) entre la praxis de creacidén artistica.

(27) Carlos Leppe. Revista CAL N° 3. pig. 9.
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