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PRESENTACION

JULIETA BRODSKY HERNANDEZ
MINISTRA DE LAS CULTURAS, LAS ARTES Y EL PATRIMONIO

Desde su inauguraciéon en 2006, el Centro de Documentacion de las Artes
Visuales se ha posicionado como una de las principales plataformas para
la documentacién, investigacién y difusion del patrimonio del arte con-
temporaneo nacional. A través de la publicacion de los ensayos sobre
artes visuales, su accién ha contribuido a dar la relevancia que se merece

a un trabajo que histéricamente ha sido invisibilizado.

Las paginas que hoy tenemos en nuestras manos son el resultado de la
décima convocatoria, Ensayos sobre Artes Visuales. Volumen X: Archivos,
territorios y temporalidades, que cuenta con cinco escritos en los que se
busca indagar respecto al modo en que los archivos o acervos docu-
mentales sobre arte, los centros documentales y los materiales que
albergan han significado o permiten, hoy en dia, una nueva manera de
entender las especificidades territoriales en nuestro pafs, buscando
justamente desarticular los discursos hegemdnicos y centralistas para,
desde un encuentro con la diversidad, observar la historia y fomentar

la reflexion en torno a nuestras identidades.

Este décimo volumen se constituye entonces como una posibilidad y una
invitacién para la reflexiéon en torno a lo que desde el Ministerio hemos
denominado «democracia cultural». En contraposicion a la «democra-

tizacion» —que considera que «la» cultura es homogénea y oficializada

6L
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por una élite encargada de llevarla a los territorios—, esta es una mirada
qgue releva el hecho de que las comunidades tienen sus propias identi-
dades y expresiones culturales, y es en el didlogo entre ellas que surgen

nuevas riguezas.

En este sentido, comprendemos la relevancia de esta instancia que, una
vez mas, surge desde el llamado publico a levantar, utilizar y relevar fuen-
tes documentales que enriguezcan la historia del arte en Chile, dando el
espacio que se necesita a estas nuevas lecturas que permiten revisitar
expresiones y realidades territoriales que se encontraban ocultas. Son un

viaje a distintas temporalidades a las que damos sentido en el presente.

Esta décima publicacién trae consigo la celebracion de persistir en un
espacio de didlogo con nuevas voces en torno a las artes visuales que,
en esta oportunidad, debieron afrontar las consecuencias de una crisis
sanitaria que complejizd el acceder y el dar acceso a los documentos.
Por esta razdn, agradezco a las autoras y autores de esta publica-
cién, Gonzalo Medina, Roberto Gonzélez, Felipe Toledo, Daniela Avila
y Héctor Hernandez a quienes facilitaron el acceso a los documentos
qgue permitieron la elaboracion de estos ensayos —en particular en este
contexto—, y al equipo CEDOC/CNAC por dar el espacio que nos per-

mite reencontrarnos.









PROLOGO

ARCHIVOS, TERRITORIOS Y TEMPORALIDADES:
DIEZ VERSIONES DEL CONCURSO

DE ENSAYOS SOBRE ARTES VISUALES

SOLEDAD NOVOA DONOSO
DIRECTORA
CENTRO NACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEO

El Concurso de Ensayos sobre Artes Visuales, ideado por la investiga-
dora y curadora Soledad Garcia Saavedra mientras se desempenaba
como coordinadora del CEDOC en su primer emplazamiento del Centro
Cultural Palacio La Moneda, se constituyd muy rdpidamente en un hito

ineludible para investigadoras e investigadores jévenes en el pais.

Iniciado el ano 2010, el concurso ofrecia un espacio Unico para desa-
rrollar investigacidon que luego serfa publicada y difundida en el &mbito
académico, tanto a nivel nacional como internacional. Su principal
objetivo en ese momento era abrir espacios de investigacion y lec-
tura diversa a momentos de la historia reciente del arte en Chile y asi
activar los acervos documentales resguardados por el CEDOC, centran-
dose especialmente en los afos 70 y 80 (concursos | a V) y afos 90.
Al momento de presentar el cuarto libro del concurso, Soledad Carcia
sefnalaba que «nuestra gran tarea ha sido visibilizar documentos que

£T
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han permanecido en el olvido, que no han logrado tener una salida a la

superficie evidente»!

Ese mismo impetu inicial ha movido las recientes versiones, desarrolladas
desde el CEDOC/CNAC, las que han planteado teméticas y problema-
ticas propias de los archivos sobre arte, sus dificultades, su necesidad y
sus rendimientos.

Al proyectar la décima versién del concurso, nos parecia pertinente
y necesario empujar alln mas y proponer un trabajo de relevamiento
que vinculara el archivo y los territorios, intentando abrir un espacio de
comunicacion, difusién y didlogo con los acervos documentales y fuentes
gue permitieran realizar un ejercicio de «descentramiento» respecto a la
escritura historiografica sobre el desarrollo de las practicas artisticas con-
temporaneas en Chile, asi como un desafio a la lectura «Santiagocentrada»

propia de los relatos histéricos sobre el arte en el pais.

De este modo, en las bases del concurso se declaraba la finalidad de
indagar respecto al modo en que los archivos o acervos documenta-
les sobre arte, los centros documentales y los materiales que albergan
han significado, o permiten hoy en dia, una nueva manera de entender
las especificidades territoriales en nuestro pafs, descentralizar escrituras
hegemonicas y potenciar reflexiones diversas que colaboren a un rema-
peo del desarrollo y actualidad de las practicas artisticas, fortaleciendo
un entramado histdrico mas rico y mas vivo, y promoviendo, asimismo,
una puesta en valor de documentos, archivos y publicaciones producidas

a lo largo del pafs.

La convocatoria buscaba destacar también el modo en que las diversi-
dades territoriales, la forma como se han gestionado historias locales,
tradiciones auténomas, han permitido levantar y reconocer la diversi-
dad de la memoria y la historia de los territorios, invitando a reflexionar

acerca de los efectos, impactos y transformaciones que se han producido

1 Maria José Martinez, «CEDOC Artes Visuales Centro Cultural Palacio
La Moneda construyendo la historia del arte contemporaneo». Arte al
Limite, 1 de octubre de 2015, https://www.arteallimite.com/2015/10/01/
cedoc-artes-visuales-centro-cultural-palacio-la-moneda-
construyendo-la-historia-del-arte-contemporaneo/.


https://www.arteallimite.com/2015/10/01/cedoc-artes-visuales-centro-cultural-palacio-la-moneda-construyendo-la-historia-del-arte-contemporaneo/
https://www.arteallimite.com/2015/10/01/cedoc-artes-visuales-centro-cultural-palacio-la-moneda-construyendo-la-historia-del-arte-contemporaneo/
https://www.arteallimite.com/2015/10/01/cedoc-artes-visuales-centro-cultural-palacio-la-moneda-construyendo-la-historia-del-arte-contemporaneo/

en el campo de la historia y la teoria del arte a partir de los archivos de
arte en las Ultimas dos décadas, asi como sobre las posibilidades de que
una «mirada archivistica» nos ayude a revisar este mismo campo y sus

supuestos centralistas.

La teméatica Archivos, territorios y temporalidades permitié recibir una
variedad de investigaciones, dentro de las cuales sus autoras y auto-
res problematizaron las mismas nociones propuestas, exponiendo, en
algunos casos, lecturas renovadas sobre tematicas ya abordadas por
la historiografia reciente. Si bien el objetivo inicial planteado por la
convocatoria era ampliar el radio geogréafico y propiciar «una salida a
la superficie evidente» a archivos o conjuntos documentales situados
en diversos territorios, los ensayos contenidos en el presente volumen
cobran especial singularidad en el enfoque y los lugares desde donde se
analizan sus objetos de estudio.

Por otra parte, el periodo de investigacion y escritura se desarrolld en
medio de la pandemia por COVID-19 que asolara al mundo y a nuestro
pais. Este factor marcé también algunas diferencias respecto a versio-
nes anteriores, considerando gque uno de los objetivos fundamentales
del concurso es propiciar y estimular el uso de las fuentes documenta-
les y bibliogréaficas custodiadas por el CEDOC o por otras instituciones

Yy personas.

Es debido a todo lo anterior que, al momento de evaluar los resultados
del 10.° Concurso y sus proyecciones, nos ha parecido que las proble-
maéticas planteadas por los ensayos seleccionados, asi como los desafios
gue internamente nos mostraba la convocatoria, nos permitian apostar
por ampliarla al 11.° Concurso, avizorando la siguiente publicacién como
una segunda versidén que complemente y ofrezca aln otras aristas a la
discusiéon que esperamos se haya abierto con la propuesta a reflexionar
sobre archivos, territorios y temporalidades.

El volumen X de Ensayos sobre Artes Visuales nos ofrece cinco cuida-
dos trabajos seleccionados por un jurado compuesto por la artista
visual Verdnica Troncoso, quien desde hace varios afios trabaja en sus
investigaciones y en su propia obra los cruces entre arte y archivo; el
académico de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad

de Chile, Cristidan Coémez-Moya, cuya investigacion instala la discusion
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y el cruce entre archivos, institucién y territorios, tal como tuviéra-
mos la oportunidad de exponer a través del proyecto Archivo Nucleo
Cerrillos, exhibido el ano 2021 en el CNAC; y, Sol Henaro, Curadora de
Colecciones Documentales del Centro de Documentacién Arkheia del
MUAC, Universidad Nacional Auténoma de México, con quienes pudi-
mos sostener una enriguecedora discusion durante el proceso de lectura,
evaluaciéon y seleccion de los ensayos recibidos.

Cracias al trabajo de Gonzalo Medina Parra pudimos conocer el archivo
de Annemarie Maack, periodista del diario E/ Sur de Concepcidn, testigo
privilegiada de la actividad artistica de esta ciudad en la década de 1980,
cuyas crénicas han permitido conocer e indagar sobre préacticas artisticas
experimentales y acciones efimeras que desafiaron la censura y el temor
en periodo de dictadura. La investigacion de Gonzalo, que desemboca en
el ensayo El archivo de Annemarie Maack de diario El Sur y la difusion del
activismo artistico en Concepcion durante los 80 ha sido posible debido
al cuidadoso resguardo de publicaciones y registros que Annemarie ha
sostenido en todos estos afos, y a su generosa apertura para dar a cono-
cer este invaluable material, que ha permitido no solo escribir parte del
desarrollo del arte contemporaneo en Concepcidn, sino también en el
pals. Parte de los documentos que conforman este acervo son reprodu-
cidos en el libro, en la idea de difundir y ampliar su alcance, y también a

modo de reconocimiento por su labor periodistica y archivistica.

Por su parte, Roberto Gonzéalez Encina profundiza y aporta nuevas
miradas a la labor editorial desde el punto de vista de la circulacion de
algunas de las publicaciones més significativas para el arte contempora-
neo chileno aparecidas en dictadura, en su ensayo Francisco Zegers Editor.
Producciones y circulaciones de un caso editorial. Mediante el analisis de
aspectos como la manera desterritorializada de operar de cada una de
estas publicaciones, la forma desterritorializante en que ellas proyectaron
su circulacion, o la observacién sobre la pulsidn archivistica que el autor
sefala en esta produccién editorial, el ensayo propone una lectura del
proyecto editorial a partir de lo que él denomina «sus propias caracte-
risticas procedimentales».



En La performatividad del archivo: entre el CADA y Las Yeguas del
Apocalipsis, 2010-2019, Luis Toledo Castro propone la nocién de archivo
performativo para analizar la construccién de los archivos CADA y
Las Yeguas del Apocalipsis bajo la hipdtesis de que ambos dialogan y
a la vez disputan con las formas tradicionales de la archivistica en su

propia conformacion.

En el marco del desarrollo del Festival Franco-Chileno de Video Arte,
Daniela Avila Segura se detiene en el estudio de la produccién de
Tatiana Gaviola durante la primera mitad de los afios ochenta. Su ensayo
Videoarte, memoria y denuncia politica en la obra temprana de Tatiana
Caviola se concentra especialmente en dos piezas, Yo no le tengo miedo
a nada (1984) y Yo me comprometo (1986), para analizar el uso de ese
nuevo lenguaje en la produccién local, formando parte de un discurso
critico que desafiaba al poder militar y describia la realidad vivida en el

pais durante esos afos.

Finalmente, El Mein Kampf de Zurita. Proyectos de obra y manifiestos
(1974-1979) de Héctor Herndndez Montecinos propone la conformacién
de un primer «Archivo Zurita» a partir del analisis de una serie de mani-
fiestos, articulos y ensayos producidos por el poeta entre 1974 y 1979.
Junto con el ejercicio archivistico, el autor considera documentos mayo-
ritariamente inéditos y por tanto no analizados hasta ahora, todo lo cual
constituye un aporte al conocimiento sobre la obra de Rall Zurita, asf
como el desafio de plantearse una metodologia particular para abordarla

a través de los documentos expuestos.

Como sefaldbamos anteriormente, entre los ensayos compilados se
entreteje una rica diversidad que permite re-mirar un momento con-
creto de nuestra historia del arte reciente, poniendo en uso y en valor
importantes fuentes documentales. Como Centro Nacional de Arte
Contemporaneo nos satisface constatar que el Concurso de Ensayos
sobre Artes Visuales sigue vigente en sus objetivos, propdsitos y resul-
tados, y que, a través del Centro de Documentacion, nos gueda mucho
trabajo por realizar en aras de un relevamiento a nivel nacional de aque-
llos acervos que constituyen las fuentes basicas para la comprensién,

analisis y escritura sobre arte en Chile.

LT



Gonzalo Medina Parra (Tomé, 1987) es licenciado en Comunicacion
Social (2014) y periodista (2015) de la Universidad de Concepcidn,
diplomado en Comunicacién y Gestion Cultural de la Universidad de
Chile (2015) y cursa el Magister en Artes de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile. Se dedica al periodismo cultural, la gestién cultural,
docencia e investigacion en arte contemporaneo. Ha trabajado como
periodista encargado de comunicaciones de diversos proyectos e ins-
tituciones culturales de Chile y ha expuesto en diversos congresos de
semidtica, historia y teoria del arte en Bélgica, Uruguay y Argentina.
Es coinvestigador y autor del libro Concepcién, te devuelvo tu imagen.
Resistencia cultural 1972-1991, que tuvo ademas una muestra colec-
tiva homénima en la Galeria Universitaria David Stitchkin de la Casa
del Arte UdeC (2019). Actualmente es periodista del Departamento
de Artes Plasticas UdeC, colaborador académico en la carrera de
Artes Visuales de la Universidad de Concepcién en las areas de mar-
keting, comunicacién y gestién cultural, y trabaja con el artista visual
Guillermo Moscoso y la curadora Carolina Lara en dos proyectos
Fondart de Creacién y Difusién (2021-2022).



EL ARCHIVO DE ANNEMARIE MAACK
DE DIARIO EL SUR Y LA DIFUSION
DEL ACTIVISMO ARTISTICO EN
CONCEPCION DURANTE LOS 80

GONZALO MEDINA PARRA



RESUMEN

Este ensayo rescata una seleccién de archivos de prensa de
la periodista Annemarie Maack publicados en el diario El Sur
de Concepcién durante el periodo de la dictadura militar en
Chile. A partir de estos archivos, referentes a cuatro acciones
y obras de las agrupaciones penquistas Colectivo Arte80 y
Teatro Urbano Experimental, se presentan lecturas desde el
activismo artistico que relevan fugas en el arte de la épocay
aportan a la difusién de esta escena no institucional fuerte-
mente comprometida con su contexto politico, la que trabajo
principalmente desde lenguajes del arte que iban mas alla del
objeto contemplativo y lo tradicional, insertandose en la trama
urbana con obras como happenings, acciones de arte y perfor-
mance, buscando vulnerar el sistema de control de la dictadura
y activando la recomposicién social de su territorio.

1 Este ensayo inédito fue producido mediante la revisién de datos,
archivos de prensa y entrevistas recopiladas de la investigacién
«Concepcidn, te devuelvo tu imagen. Resistencia cultural 1972-1991»
realizada por Leslie Fernandez, Carolina Lara y Gonzalo Medina.

El proyecto de investigacién dio pie a una muestra exhibida en la

Sala David Stitchkin - Galeria Universitaria de la Casa del Arte de

la Universidad de Concepcién entre diciembre de 2019 y enero de
2020, y también ha sido material para presentaciones individuales en
congresos y actividades académicas a nivel nacional e internacional
entre 2017 y 2021.



El analisis de las cuatro obras seleccionadas es realizado a través de la
labor profesional de Annemarie Maack? entre 1972 y 1990 en el diario
El Sur® de Concepcidn, quien construyd un nutrido acervo que res-
guarda hasta el dia de hoy en un departamento contiguo a su hogar
dispuesto como un archivo personal. Alli, apuntes manuscritos, fotogra-
fias, catélogos y recortes de prensa —principalmente de la época de la
dictadura— representan un significativo depdsito de archivos de la region
del Biobio. La seleccién revisada apunta en especifico a los registros de
dos agrupaciones clave en el activismo artistico? y la resistencia cultural
en Concepcidn: el Colectivo Arte80 y el Teatro Urbano Experimental
(TUE). Esta lectura permite comprender la gran rigueza de los documen-
tos Unicos que resguarda Annemarie Maack —notas de prensa, cronicas y

2 Annemarie Maack Maller (1941) es periodista titulada de la Universidad
de Concepcidn y estuvo a cargo de la seccién Arte y Cultura del diario E/
Sur de Concepcién entre 1972 y 1990. Su labor periodistica se remonta
desde la década del 60 hasta el 2000. Su firma en la prensa de la época
—segln indica— era una castellanizacién de su nombre: Ana Maria Maack
o sencillamente AM.

3 Eldiario El Sur es un periédico chileno fundado en la ciudad de
Concepcién el afo 1882. Durante el siglo XX fue el principal medio
escrito del sur de Chile; actualmente mantiene una circulacién local en la
Provincia de Concepcién.

4 En lainvestigacion «Perder la forma humana. Una imagen sismica de los
anos ochenta en América Latina» (2012) de la Red de Conceptualismos
del Sury el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Madrid, Espana),
el activismo artistico es definido desde practicas de intervencién social
de cardcter artistico que sitlan la mirada en la activacién/situacién
social y en la puesta en discurso de un concepto mds que en un objeto
estético. Un ejemplo de ello es la gestacién de TUCUMAN ARDE
(1968, Argentina), una manifestacion en la que artistas de vanguardia
intervinieron la ciudad de Rosario y Buenos Aires creando un fenémeno
politico-cultural en donde textos-consignas, acciones de arte,
intervenciones y reuniones sociales eran accionadas para visibilizar e
intentar derrotar la pobreza en Tucuman y el pais.

Le
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reportajes—, escritos en un estilo que transita entre el periodismo inter-
pretativo® y lo educativo, y que ejercieron una labor informativa pero
también mediadora. Comprendiendo que el medio periodistico operaba
en una suerte de censura —o de doble operacién— caracterizada por la
apertura a cubrir los temas de culturay, al mismo tiempo, en un acto de
autocensura, la omisién de su dimensidn o contenido politico, encon-
tramos en el archivo de Annemarie Maack el Unico registro conocido de
estas acciones y practicas artisticas, llevandonos a preguntar qué lecturas

son posibles a partir de los mismos.

Por su parte, esta revisién permite entrever el trabajo de una perio-
dista comprometida con la escena artistica de la época, a la vez que
devela préacticas comprendidas desde el activismo artistico, el cual se
plantea desde los méargenes y extramuros de la institucion artistica en
Concepcidn y reacciona en contra de tendencias y estéticas hegemodnicas
reconocidas desde lo politico izquierdizante —como el muralismo y el
realismo socialista— siguiendo el manifiesto planteado en la investigacion
«Perder la forma humana» (2012), que visibiliza practicas que revitalizan
la unién indisoluble entre arte y vida en América Latina, o en la investi-
gacién «Concepcién, te devuelvo tu imagen. Arte y politica/Resistencia
Cultural 1972-1991» que indaga en diversas précticas de resistencia cul-

tural a la dictadura con un enfoque politico.

Las cuatro obras y articulos de prensa analizados en este ensayo
—ArteAccion (1979), la performance de Manuel Fuentes (1982), Accidn
Neruda (1982) del Colectivo Arte80 y Azul (1982) del Teatro Urbano
Experimental— se sitlan més cerca de las neovanguardias internaciona-
les de los afos 60 y 70, del conceptualismo y accionismo, pero marcan

5 Este género periodistico es el Gltimo que conoce la luz publica antes de
la era digital. Primero fue el periodismo informativo y después surgid
el periodismo de opinién. En la basqueda de una férmula intermedia
aparece el periodismo interpretativo, cuyo afan es mostrar al publico
la secreta armonia de los hechos, intentando dar claves del por qué
ocurrieron las cosas, comprenderlas en su contexto y no limitarse a
describir los hechos ocurridos de manera informativa. Fuente: http://
www.periodismo.uchile.cl/talleres/radio/periodismointerpretativo.doc


http://www.periodismo.uchile.cl/talleres/radio/periodismointerpretativo.doc
http://www.periodismo.uchile.cl/talleres/radio/periodismointerpretativo.doc

una historia propia que excede estas relaciones de centro-periferia. No
es posible reducir su campo de accién a un arte «antiinstitucional», sino
més bien definirlo desde el activismo artistico, precisamente situandolo
en un espacio transdisciplinar y eminentemente experimental y critico,
con obras efimeras que tensionan constantemente la materialidad como
soporte de la productividad artistica, caracteristicas que atraviesan las
practicas del Colectivo Arte80 y el TUE en una blUsqueda por formas
estéticas de relacionalidad y su emplazamiento en la trama urbana, lo que
les permite diluirse en el movimiento social antidictatorial de la época.
A su vez, estas acciones son fundamentales para la historia del arte en
Concepcidn, y gracias al exhaustivo registro de Annemarie Maack he

podido relevar su espesor a través de los cuatro articulos de prensa.

Concepcidn se caracteriza histéricamente por ser una conurbaciéon mar-
cada durante el siglo XX por la herencia del desarrollo industrial, pero
también por su escena cultural y vida politica, precursora en la descen-
tralizacion y la constante discusién entre centros y periferias. Algunos
hitos y datos de la ciudad incluyen el nacimiento, en 1919, de la primera
universidad regional del pais, la Universidad de Concepcién (UdeQ),
fundada en didlogo con las necesidades de la comunidad; la creaciéon
del Teatro Universitario de Concepcion (TUC), en 1945, como espacio
profesional y de practica escénica con un claro enfoque social; la fun-
dacion del Movimiento de Izquierda Revolucionario (MIR), creado por
los estudiantes de la Vanguardia Revolucionaria Marxista-Rebelde de la
UdeC junto con otras organizaciones politicas (en el marco de la Guerra
Fria y el triunfo de la Revolucion cubana) y encabezado por el médico
penqguista Miguel Enriquez, hijo de Edgardo Enriquez Frodden, rector
de la Universidad de Concepcidn entre 1969 y 1972 y posterior ministro
de Educacién del Gobierno de la Unidad Popular; la expropiacién, en
diciembre de 1970, de la primera empresa a nivel nacional, Bellavista
Oveja-Tomé. Posterior a ello y durante la dictadura, Concepcién fue una

ciudad y regién particularmente reprimida y vejada.

Un espacio decisivo en la difusién de la cultura y las artes fue el diario
El Sur de Concepcién. Entre 1972 y 1990 —e incluso durante anos pos-
teriores al retorno a la democracia— ostentd el monopolio informativo

en este &mbito a nivel regional. Pese a la vigilancia extrema por parte
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de la DINACQOS, ¢ el trabajo periodistico realizado por Annemarie Maack
evidencié una aguda lectura al cubrir y difundir actividades culturales y
nuevos fendmenos en el campo del arte. La periodista tuvo un rol fun-
damental al registrar, por medio de notas de prensa y reportajes con un
marcado estilo periodistico interpretativo, una gran cantidad de obras
que se desmarcan de los lenguajes artisticos tradicionales, entre ellas,
los aportes del Colectivo Arte80 y el TUE. A través de la seccion Cultura
de El Sur, Maack dio a conocer acciones y propuestas de arte que, en
retrospectiva, presentan fugas a la «tradicién plastica» que el medio bus-
caba difundir.

La mirada estética (y no politizada) que propuso como interpretacién de
cada una de estas obras en el diario £/ Sur no es sino una estrategia de
comunicacién ante la autocensura que provocaba la dictadura al ejercicio
del periodismo. Aunque no menciona haber sufrido censura durante sus
anos de trabajo, ella estaba en conocimiento de la militancia de algunos
artistas o del contenido politico de algunas obras; sin embargo, en sus

palabras, «estaba preocupada por difundir su arte y no su politica».

Este enfoque desde el periodismo interpretativo, caracteristico en la pro-
duccién de la profesional, permitié que el acento en la mirada estética
de las obras fuera también una estrategia bien ejecutada para lograr
difundir hitos artisticos de la escena en los 70 y 80 en Concepcidn. A su
vez, Maack decidié no difundir anticipadamente las actividades culturales,
inauguraciones o actividades afines para procurar salvaguardarlas de un
posible control o censura; asi, prefirié realizar un periodismo con mayor
espesor acerca de acciones y obras ya consumadas mediante entrevistas
de primera fuente, revision de registros —generalmente fotografias— vy
la lectura de textos complementarios. El estilo de sus notas de prensa,
reportajes y cronicas propone un claro enfoque educativo y mediador.

La periodista fue testigo crucial de esta escena artistica, de la labor del

Colectivo Arte80 y del TUE, logrando generar desde su trabajo en la

6 La Direccién Nacional de Comunicacién Social (DINACOS) existi6 entre
1973y 1990, y fue el organismo encargado de visar y censurar los contenidos
generados por los medios de comunicacién, audiovisuales o escritos que
circulaban en el pais. Ademas, extendia su funcién revisora a las obras
culturales y era la encargada de las comunicaciones oficiales del régimen.



prensa oficial una plataforma de difusién formal y sistematica, y un regis-
tro Unico de momentos y obras trascendentales. Su rol periodistico fue
fundamental, pese a que muchas veces —tal como ella misma deta-
lla— desconocia los cddigos conceptuales de las propuestas de arte que
abordaba, identificando en los/as artistas un lenguaje que obliteraba en
alguna medida lo politico (Maack, comunicacién personal, julio de 2016).
Su interés era difundir lo que producian artistas locales —porque lo valo-
raba desde una mirada del periodismo— y no realizar una critica de arte.
Si bien la profesional no contaba con una especializaciéon formal en el
area de filosofia, historia o teoria del arte, mediante la autoformaciony la
lectura critica de estos fenémenos culturales logrd difundir ampliamente
estas practicas artisticas, las que hoy podemos mirar como fuente prima-
ria y patrimonio documental para construir una historia del arte del pais
en ese periodo. En esa linea, siguiendo lo propuesto por Ken Dermota
(2002) en Chileinédito. El periodismo bajo democracia, cabe preguntarse
;como pudo ser mejor el periodismo en dictadura que los aserrinados
textos en los diarios actuales? ;Y por qué todas las publicaciones y formas
escriturales prodemocraticas que surgieron bajo el régimen de Pinochet

desaparecieron bajo democracia?

Analizar estos cuatro articulos en su contexto histdrico permite com-
prender que la lucha contra la dictadura y su politica del terror era un
tema para los artistas de la época, movimiento que en Concepcidn tuvo
como objetivo alterar y subvertir las l6gicas del sistema.

En ese sentido, las acciones realizadas por el Colectivo Arte80 y el TUE
conforman tanto précticas de activismo artistico como una escena del
arte contemporaneo en Concepcién durante los 80, comprendiendo el
término «escena» de acuerdo a la Escena de Avanzada, originada por la
ensayista e investigadora Nelly Richard, pero sin una vinculacion directa
o tedrica con el movimiento instalado en esos afios en Santiago, sino
entre comillas, ya que ponfa en tensién las practicas simultaneas vy, al
mismo tiempo, pretendia establecer distancias, pues en Concepcién las
acciones no ocurrieron de manera planificada ni con mayor produccién,
permisos o logistica; ademas, las acciones no referian especificamente
a un vinculo académico (trabajadores culturales formados en su totali-
dad en la academia o reconocidas por el medio cultural de la época) ni
tampoco contaban con un acervo tedrico que posteriormente diera un
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marco conceptual a su produccion. Sin embargo, tanto la escena pen-
quista como la de Avanzada se pueden relacionar hoy por practicas,
estrategias, espacios y objetivos comunes en un territorio flagelado por
la dictadura civico-militar.

Como antecedente contextual de la época, hubo diversos acontecimien-
tos de gran impacto para el dmbito cultural que revelaron en su magnitud
la violencia politica y simbdlica de la dictadura. El 10 de octubre de 1973,
el diario El Sur dio cuenta de la «eliminacién» del Teatro Universitario
de Concepcidn, un teatro abiertamente conformado por artistas mili-
tantes del PC, PS y partidarios de la Unidad Popular. Su cierre implico el
desmantelamiento de uno de los espacios de reflexion y creacion més
importantes a nivel regional y nacional en el dmbito de las artes escéni-
cas. El régimen también clausurd la Escuela de Periodismo y los Institutos
de Sociologia, Antropologia y Filosofia de la Universidad de Concepcién
por ser considerados espacios de revuelta politica. En Chillan, y a muy
poco de ocurrido el golpe de Estado, el mural Principio y fin (1972) del
artista Julio Escdmez fue totalmente borrado —e incluso picada la mura-

lla—, sin que se permitiese ningln esfuerzo de restauracién en el futuro.

A fines de la década del 70, y tras el periodo méas oscuro y violento
de la dictadura en Chile, comenzaron poco a poco a identificarse en
Concepcidn algunos espacios de encuentro colectivo y creacion, asi
como la conformacion de agrupaciones culturales, sefales de un pau-
latino proceso de rearticulacion social y resistencia politica. El sector de
artistas y trabajadores culturales habia sido especialmente silenciado y
violentado, pero se tornd una urgencia mayor restablecer el contacto y
reunirse, al menos entre amigos/as, a veces con el apoyo de partidos de
izquierda en la semiclandestinidad o al amparo de instituciones como la
Iglesia Catdlica, los espacios universitarios, sedes sindicales, agrupaciones
de derechos humanos u organizaciones no gubernamentales. Al mismo
tiempo que se abrian espacios, desde la cultura se fue dando un proceso
de colectivizacién y de conexiones que impulsaba a perder el miedo pese

a la extrema vigilancia y el control policial-militar.

La incipiente cobertura de los medios de prensa respecto a temas de
derechos humanos a fines de la década del 70 coincidid con los pri-
meros gestos de activismo artistico en Concepcién. Un testimonio de

aquello fue la primera huelga de hambre en la Parroquia Universitaria



de la Universidad de Concepcién, el 28 de mayo de 1978, en demanda
por la libertad de los presos/as politicos/as e informacion sobre deteni-
dos/as desaparecidos/as, mediatizada por los 10 dias y 5 horas de ayuno;
por medio de esta accién, se constituyd la Agrupacién de Familiares de

Detenidos Desaparecidos en el Biobio.

Sumado a este acontecimiento, desde 1979 y a comienzos de los 80, por
primera vez en la historia del arte local de Concepcidn, y al mismo tiempo
gue en Santiago, artistas y colectivos abordaron practicas artisticas que
fueron mas alla del formato cuadro bidimensional, como el happening, la
performance y acciones de arte, lo que se fue traduciendo en la necesi-
dad de acercar «arte y vida» con una produccién cada vez mas afuera del
campo artistico, que introducia el uso del objeto cotidiano, del cuerpo, la
écfrasis como recurso, el factor temporal, lo multidisciplinar, lo efimero
y lo colectivo, y que optaba, en un claro gesto activador, por ocupar el
espacio publico, los lugares comunitarios y la calle en un proceso que se

extendidé hasta fines de los anos 80.

Una inauguraciéon de nada o cémo subvertir
los discursos de la dictadura

Colectivo Arte80 fue el nombre de la agrupacién que, anecddticamente,
no existia formalmente en los anos 80 y que derivd més tarde de una
lectura en retrospectiva, cuando el grupo de artistas realizé en 2006 una
exposicién en Alemania gracias a la gestion de uno de sus miembros, Ivan
Diaz, radicado en aquel pafs desde 1993. En la muestra, participd ademas
quien fuera su profesor en la Universidad de Concepcidn, Pedro Millar.”

7 Junto a los artistas Jaime Cruz y Eduardo Vilches, Millar fue responsable
del desarrollo de la ensefanza del grabado en la Escuela de Arte
de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. En forma paralela a
su produccién plastica, se desempend como profesor de grabado,
dibujo, disefo, color y técnicas artisticas desde 1968. En 1987 fue
designado profesor de los cursos de Acuarela, Dibujo y Figura Humana
del Departamento de Extensién de la Pontificia Universidad Catélica
de Chile. Ademas ensend litografia en el Taller de Artes Visuales de
Santiago, fue profesor titular de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, y de dibujo y grabado (1975-1980) en el Departamento de Artes
Plasticas de la Universidad de Concepcién.
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Manifiesto entregado en la
exposicion Arte Accion de
Pilar Hernandez y Manuel
Fuentes, Instituto Chileno
Norteamericano de Cultura de
Concepcion, 10 de diciembre
de 1979.

[En la parte superior del
documento se observa la
tachadura de la primera fecha.]

DER

Registro de prensa «Arte
Accién o Arte vivo»

por Annemarie Maack.
Suplemento La Gaceta,
diario EIl Sur,1980. Archivo
de Annemarie Maack.

De comUn acuerdo, denominaron Colectivo Arte80 al grupo que fueron
armando a comienzos de los 80 como respuesta directa a situaciones de
censura, influenciados al mismo tiempo por las clases y conversaciones
con Millar. En su momento fueron incluso conocidos entre los grupos del
circuito local como «los Millarcitos». El grabador y académico retorné de
Santiago a Concepcion en 1975 a la Escuela de Arte (Departamento de
Artes Plasticas) de la Universidad de Concepcién, e impulsé la ensenanza
del arte orientada mas alld del manejo técnico o de la ejecucién de una
disciplina hacia nuevas lecturas de la visualidad, insertando la semiolo-
gia en el aula desde una perspectiva tedrica y buscando la integracion
de tematicas que surgieran de distintas fuentes. Millar complementaba
la creacién con lecturas de autores que apelaban al uso del lenguaje
escrito, a repensar las posibilidades de la imagen e implementar el uso
de la écfrasis como recurso visual, por ejemplo, Ferdinand de Saussure,
Marshall McLuhan, Walter Benjamin, Roland Barthes, varios representan-
tes de la Teoria Critica de la Escuela de Frankfurt y del posestructuralismo.



En sus clases de grabado y color integré nuevas herramientas tedricas
que sirvieron para que los artistas pudieran situarse contra la represion
y la violencia de la dictadura de una manera critica y oblicua.

En esta primera accion, el colectivo abordd el fendémeno temporal de una
inauguracién, subvirtiendo su significado hacia una situaciéon de caracter
politico en un contexto de diversas restricciones al derecho de reunién,
tales como el estado de sitio, el estado de excepcién o el toque de
queda, haciendo referencia al sentido de una exposicién y a la censura, y
subvirtiendo el deseo del régimen militar por decidir sobre aquello que

era posible o no de exhibir.

Annemarie Maack lo retrata con un claro llamado apelativo a la ins-
titucionalidad en el reportaje dominical de diario El Sur titulado
«Experiencia penquista de Arte Accién o Arte Vivo» (16 de diciembre
de 1979), donde detalla:
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El hecho esperado con cierta curiosidad por los méas

y con un poco de duda y escepticismo por quienes
siempre ven el germen del mal donde atisba un espiritu
innovador, se registré amistosamente, sin causar
trastornos a nadie (..). Los jévenes artistas hablan de una
«situacién inauguracién», y explican que es un hecho que
habitualmente se suscita en distintos dmbitos sociales y
que esta vez se caracterizé por la inexistencia de objetos
artisticos realizados y acabados y por la presencia de
personas que circulaban y venian, gesticulaban y opinaban
(..). La intencién era plantear el hecho inauguracién no
como una formulacién de mensajes adicionales, sino
como la formulacién de mensajes que se desarrollan

y evolucionan en un espacio y tiempo determinado.

El evento, que se habia gestionado en la Sala Universitaria de la
Universidad de Concepcidn, contaba con la autorizacién oficial de
la Direccién de Extension; su afiche de difusién estaba timbrado por
la reparticion universitaria y anunciaba la inauguracion para el 3 de
diciembre de 1979. Sin embargo, muy cerca de la apertura y sin mediar
justificacién alguna, la exposicion fue suspendida por la autoridad institu-
cional. Realizada posteriormente el lunes 10 de diciembre en el Instituto
Chileno Norteamericano, sede Concepcidn, esta consistié en una sala
vacia, donde la presencia de los propios espectadores era parte del
ritual de la inauguracion: sus cuerpos, sus movimientos, sus dialogos,
su presencia fisica en el lugar conformaban parte de la obra. Por medio
de esta exposicion, Pilar Hernandez y Manuel Fuentes (miembros del
Colectivo Arte80) propusieron un trabajo de caracter socioldgico que les
permitiria estudiar y registrar, por medio del video y la fotografia, lo que
sucedia con este amplio grupo de personas —docentes incluidos— que
habian sido convocadas a una exposicion de «nada», donde resultaba

imposible obviar el clima sociopolitico de represién de la época.

Lo contemporaneo ingreso asi en el arte de Concepcién, marcando ade-
més los origenes del Colectivo Arte80. Una de las primeras exposiciones
censuradas en la ciudad fue ArteAccion, organizada en 1979 por estos
dos estudiantes que egresaban de la carrera de Licenciatura en Artes
Plasticas de la Universidad de Concepcidn. La «exposicion» buscd ironizar



Registro de
prensa de
Audiovisién.
Suplemento La
Gaceta, diario

El Sur, enero de
1980. Archivo de

Annemarie Maack.

sobre el excesivo control en una universidad
profundamente intervenida, y la «muestra»
fue presentada en el afiche —realizado junto
a otros miembros del colectivo, German
Araos e Ivan Cardenas— como «Arte con-
ceptual. Inauguracién como accion de arte»,
lo que implicaba la interaccién de una colec-
tividad, de los asistentes al evento, e instalar
un proceso discursivo que tensionaba la idea
del arte como una manifestacién pasiva/con-
templativa, reconfigurando la categoria de
exposicion y de obra. Los artistas abrieron el
arte local a la nocién de happening, propia
de las neovanguardias internacionales de los
anos 50 y 60, contribuyendo a la practica de
un arte relacional desde un sentido politico,
y también siendo un aporte a la historia del
arte contemporaneo chileno.

Desde esta accion, el colectivo comenzd

a realizar constantes gestos disidentes de

experimentacién formal y reformulacion de
los signos, donde lo conceptual parece un ejercicio de sobrevivencia
frente a la represién y la censura; un recurso que permite recodificar,
ironizar y ejecutar un vuelco desde la mimesis y lo representativo para
jugar con el doble sentido de mensajes que parecen cifrados, lo cual se
tradujo en el uso de nuevos lenguajes artisticos diferenciados del arte
de compromiso de los afos 60 y de la Unidad Popular. Se conformd una
propuesta detonante para el «escenario» sociocultural de Concepcidn
que presentod las primeras practicas de activismo artistico desde las artes
visuales durante la dictadura. El 14 de enero de 1980 se realizd en el
Instituto Chileno Norteamericano la muestra Audiovision: Retrospectiva
de una inauguracion, también registrada por Annemarie Maack, en la
que se exhibieron los registros en video y fotografia de ArteAccién como
gesto de sublimacion de la «inauguracién de nada».

El vinculo entre arte y vida, bajo la premisa del trabajo colectivo, carac-
terizd la producciéon del Colectivo Arte80, desplazandose desde una
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formacién académica en artes plasticas hacia una rearticulacién radical
entre arte, politica y activismo. Entre 1979 y 1982, los artistas actuaron
desde la crisis politica y la descomposicidon de lo social con un cues-
tionamiento a la institucién artistica, a la academia, a los lenguajes
tradicionales, a los espacios de difusion y circulaciéon que crean la valida-

cion de lo que es «arte».8

¢Y Neruda desaparecio en el rio Biobio?

Desde la muerte del poeta Pablo Neruda, militante del PC y Premio
Nobel de Literatura, el 23 de septiembre de 1973, su imagen quedd
supeditada a lo clandestino. En 1981, miembros del Colectivo Arte80
(Herndndez, Fuentes, Araos y Cardenas) visitaron el Taller de Artes
Visuales (TAV) en Santiago por invitacion de Millar. En aguella ocasion
compartieron con el artista francés Ernest Pignon-Ernest, quien habia
producido una serigraffa con la imagen a escala de Neruda vestido de
poncho, la que pegaron por las calles de Santiago junto a otros artis-
tas del TAV, siendo incluso instalada por ellos mismos fuera del circuito

urbano. Al dia siguiente, los afiches habian sido totalmente borrados.

En febrero de 1982, los artistas llevaron la serigrafia de Neruda a
Concepcidn y programaron una accion en el puente Juan Pablo Il —que
cruza el rio Biobio y une la comuna de Concepcién con San Pedro de la
Paz— a la que se unieron otros miembros del colectivo en lo local, Viviane
Morhing, Ivan Diaz, Ricardo Pérez y el profesor Pedro Millar. El grupo llegd
caminando hasta la mitad del largo puente, lugar que también estaba
bajo el control militar, con la intencién de lanzar la imagen al agua y dejar
que aquella figura a escala de un cuerpo real se fuera por la inmensidad

del rio con un destino incierto, tal vez desembocando en el mar.

La nota de prensa realizada por Annemarie Maack el domingo 28 de

febrero de 1982, titulada «Y Neruda floté rio abajo», enuncia una

8 Otra obrarelevante en esta linea es la intervencién grafica La Octava
de la Hora (1980), instalada en las calles de Concepcidn, que replicé el
modelo de portada del Diario La 3era de la Hora para presentar diversas
noticias que aludian a la censuray la represién de la época. El titulo
detallaba: «DETENIDO PELIGROSO CRITICO DE ARTISTAS».



Registro de prensa de
Accién Neruda. Seccién
«Artey Cultura», diario
El Sur, 29 de febrero

de 1982. Archivo de
Annemarie Maack.

particular fijacion por el lenguaje del arte y el impetu de educar sobre
arte contemporaneo: «La accidn de arte toma el caracter de verdadero
rito (..). Significa ademas la inscripcién del arte en un espacio de mas
vastas dimensiones que el que tradicionalmente se le ha acordado. En
cierta medida, es su entrada en un proceso de socializacién mas vasta

que el gue pueden otorgar galerias y museos».

Seglin da cuenta esta nota de prensa, los artistas se apropiaban asi de la
imagen de Neruda, rompiendo con el ejercicio de censura aplicado por
la dictadura a la figura del poeta en medio de un sitio vigilado. No obs-

tante, el azar jugd un rol inesperado: por efecto del viento, la imagen se
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dio vuelta y quedd flotando boca abajo, exhibiendo la cara blanca que se
fue perdiendo con el curso del agua como una borradura en el paisaje.
La accion se situaba en lo efimero y temporal del transitar del rio, el cual
marca al mismo tiempo una frontera natural con la Araucania-Wallmapu,
epicentro de luchas histéricas, significando desde el deseo de memoria

también la desaparicion.

Este desplazamiento al espacio publico se evidencia en la investigacion
Resistencia Gréfica. Dictadura en Chile. APJ-Tallersol (2016), que da cuenta
de acciones gréficas insurgentes realizadas por diversas agrupaciones y
colectivos ante el control de las ciudades —entre ellas, Concepcién—, y
cuyas coordinaciones y experiencias son aln muy poco exploradas por

la historiografia y la critica local.

Formados en lenguajes tradicionales del arte, los/as artistas del Colectivo
Arte80 incorporaron al oficio nuevas formas de produccién conectadas
con lo real mediante experimentaciones graficas y acciones de arte, obje-
tos, instalaciones e intervenciones en el espacio pUblico. En ese sentido,
estas dos propuestas del colectivo, ArteAccion y Accién Neruda, desbor-
dan la tradicién de la plastica con producciones que fueron exhibidas
criticamente en galerias e instaladas en el espacio pUblico, propuestas
de arte contemporaneo que fueron vaciando el espacio tradicional de

Accién

Neruda (1982).
Intervencién
grafica del
Colectivo Arte80.
Puente Viejo,
Concepcién-San
Pedro de la Paz.
Fotografia de
Ricardo Pérez.



exhibicidn para ocupar la calle con una postura desafiante tanto para la
institucionalidad como para el escenario politico de la época. Esta gene-
racién formada en la Escuela de Arte de la UdeC a fines de los afos 70
reconoce la ensefanza de Millar como un gran estimulo para el desarro-
llo de producciones que reflexionaron sobre el acontecer social y politico,
sobre el lenguaje del arte como una herramienta de comunicacién vy el

vinculo con lo cotidiano, ademas de un incentivo para colectivizarse.

También durante 1982, y utilizando el espacio pUblico como soporte,
Manuel Fuentes, miembro del Colectivo Arte80, realizé la primera perfor-
mance de la que se tenga registro en Concepcién, situada en el kilémetro
6, camino a Santa Juana, a pocos metros de la ribera sur del rio Biobio.
Junto con Flavia Vergara, y fotografiado por Sebastian Burgos, el ejercicio
buscaba provocar el libre contacto del cuerpo con un entorno natural
lejos de la ciudad mediante experiencias sensoriales simples a partir del
tactoy el gusto. Fue un gesto muy minimalista al cual Annemarie Maack
presentd como «arte-accién» en el articulo «Proposicién para una accion
de arte», publicado en E/ Sur el 11 de julio de 1982, donde ademaés la
periodista define el «arte corporal» entregando antecedentes histéri-
cos y planteando que este tipo de arte viene a declarar la «muerte del
objeto estético». La periodista y el medio de comunicacion jugaron asf un
importante rol en la difusién de un mensaje de obra que sbélo enarbolaba

la necesidad de libertad, sin parecer politico.
Segln detalla el articulo del diario escrito por Maack:

Esta es una forma del llamado arte corporal, que es
aceptado oficialmente en el mundo después que la
Documenta de Kassel de 1972 le destinara, por primera
vez, un espacio en su muestra internacional. Pero de
esto se viene hablando desde hace mucho antes. Ya en
1962 se hacia fotografiar recostado en la calle, al frente
de un edificio de alturas, en Niza, Joes Klein [sic] (..), en
una accién de arte que lo convertiria en protagonista,
por lo tanto, en la obra de arte propiamente tal.

En ese espacio de lo pUblico como campo de accién, donde la represion
se hacia notar a través de la extrema vigilancia, el miedo, el silencio, la

protesta social y la violencia politica, irrumpid también en el TUE. Desde

1] 4
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Registro de prensa
«Proposicién para una accién
de arte» sobre la accién

de Manuel Fuentes, por
Annemarie Maack. Diario

El Sur,11 de julio de 1982.
Archivo de Annemarie Maack.

lo teatral y poético hacia lo performatico, la accion de arte o la estética
de guerrilla, lo colectivo fue una estrategia de sobrevivencia, visibilidad
y resistencia.

Una provocacion estética

Retrocediendo en la linea temporal, pero siguiendo en la espacialidad
de lo pUblico y el impetu por activar los lugares de sociabilizacidon coar-
tados por la dictadura y sus simbolos, el TUE realiza el 5 de abril de
1982 la performance Azul, probablemente la obra méas emblematica y
recordada del colectivo. Esta accidn, de maxima simpleza y simbolismo,
instalé la potencialidad de una nueva expresién en pleno espacio pUblico.
Entre 1982 y 1983 hubo hasta cinco versiones, siendo la mas difundida



aguella que tuvo como escenario el amplio Foro de la Universidad de
Concepcién. En el titular de la nota de diario El Sur, publicada el 25 de
abril de 1982 (20 dias después de realizada la performance), Annemarie
Maack la titula «Una provocacién estética» y contextualiza:

Eran seis personajes azules —desde el pelo hasta los
zapatos— los que el lunes 5 de abril, por el mediodia,
comenzaron a llamar la atencién de quienes transitaban
por el campus universitario cumpliendo con sus diarias
obligaciones profesionales o estudiantiles. Parecia

una versién mas y bastante original de los ya clésicos
mechoneos, pero al observar detenidamente, el ptblico
no tardd en comprender que habia algo adicional. Ain
sin saber exactamente qué pensar, se dejo llevar por

su curiosidad y se quedd mirando lo que hacian esos
extranos jovenes azules. Quienes acompanaron al grupo
en su recorrido, desde el Arco de Medicina hasta los
mastiles del Foro, supieron tiempo después que estaban
frente a los actores del Teatro Urbano Experimental.

En cuanto a la obra, se vivid una experiencia artistica muy diferente a lo
conocido hasta ese momento como «teatro» en Concepcidn, instalando
lo performativo en el espacio publico sin catalogarlo como performance.
La accién fusiond lo visual y el uso de elementos tan minimos como
los cuerpos pintados absolutamente de azul, cobrando toda relevan-
cia junto al espacio intervenido. En esta obra se integrd plenamente la
experiencia del Teatro del Rimosso? a través de la expresién corporal,
con movimientos y gestos que expresaban el subconsciente, como una
improvisacién jazzistica desde el cuerpo. El grupo no habia pensado Azul
como teatro de protesta, sino como «la busqueda del encuentro con el

9 Yaconinquietudes de cambio, miembros del Teatro Urbano
Experimental asistieron en 1982 al Seminario Teatro del Rimosso, dictado
en el marco de la Escuela de Verano de la Universidad de Concepcidén
por Renato Cuocolo y Raffaella Rossellini, del grupo de Investigacion del
Arte del Actor de Roma, IRAA. A partir de esta experiencia, los artistas
locales comenzaron a integrar nuevas ideas y necesidades, sobre todo a
potenciar el uso del cuerpo sobre la palabra.

Ly






Registro de
prensa «Una
provocacioén
estética».
Entrevista a
miembros del
Teatro Urbano
Experimental
realizada por
Annemarie Maack
en Concepcidn,
abril de 1982.
Archivo de

Annemarie Maack.

hombre comUn y corriente gue no va al teatro, ya sea porque no tiene
tiempo o porgue no tiene plata o porque no conoce el teatro», explican

los miembros del TUE en el articulo de prensa.

Comprender estas practicas artisticas insertas en los articulos de
Annemarie Maack implica visibilizar un movimiento de artistas y colecti-
vos, de obras y acciones gue se instalan historiograficamente por su nivel
de experimentalidad, por su potencia estética y politica, y porque repre-
sentan un momento Unico en el territorio de Concepcidn y del Biobio,
en que el arte fue méas alld del arte para pensarse desde la activaciéon
colectiva, intentando un cambio social. Lo interdisciplinar fue también
una constante en estas cuatro acciones, resultado de la necesidad de
colectivizacién del arte local, y al mismo tiempo, de sobrepasar los limites
de las disciplinas tradicionales y sus modos de produccién formateadas
por la academia.

La lectura de estos articulos y acciones permiten hacer un cruce entre el
ambito del arte contemporaneo v la accion politica, alejandose muchas
veces de lo primero para volcarse a lo segundo. El Colectivo Arte80 vy el
Teatro Urbano Experimental buscaron, mediante practicas artisticas de
resistencia a la dictadura, ser un aporte al cambio social y politico a partir
de la utilizacién de manera deliberada de nuevos lenguajes visuales y de
la necesidad de una ruptura de las fronteras del arte auténomo y de los
valores artisticos previamente establecidos por la hegemonia del arte
(objeto/obra-contemplacion) para comenzar un trabajo con el activismo,
aportando a la visibilizacion de la violencia y a la recomposicion de lo
social, levantando nuevos discursos y practicas en el contexto territorial,
y obligando a una reconceptualizacion en la busqueda de vinculos efec-
tivos entre arte y vida. A su vez, permite abrir la pregunta sobre el valor
patrimonial del trabajo periodistico y mediador realizado por Annemarie
Maack durante la dictadura en el diario £/ Sur de Concepcién, compren-
diendo su archivo de prensa como el Unico registro formal de acciones
de arte y practicas artisticas gue buscaron ser un espacio de activacion

del territorio en tiempos de profunda crisis social.
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Fotografia de Annemarie
Maack en su casa de

San Pedro de la Paz

en Concepcidn, 24 de
junio de 2022. En sus
manos tiene el libro
Concepcidn, te devuelvo
tu imagen. Resistencia
Cultural 1972-1991, de los
autores Leslie Fernandez,
Carolina Lara y Gonzalo
Medina. Annemarie
Maack escribe el prélogo
en esta publicacion.
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FRANCISCO ZEGERS EDITOR.
PRODUCCIONES Y CIRCULACIONES
DE UN CASO EDITORIAL?

ROBERTO GONZALEZ ENCINA

1 Agradezco la colaboracién de Maria Luisa
Figueroa, Mario Fonseca, Isidora Sims y Sebastian
Valenzuela-Valdivia en esta investigacion.



Francisco Zegers Editor fue un proyecto editorial desarro-
llado en Chile entre 1980 y 1994, que dio soporte a mas de 30
publicaciones sobre artes visuales y literatura de un sinfin de
autores emergentes y marginados del periodo. El presente
ensayo explora sus procesos de produccién y circulacién desde
la relacidon simbidtica que desarrollé con las particularidades
de cada publicacién a partir de cuatro interrogantes que, a su
vez, dardn forma a las parcelas de conocimiento que estruc-
turan el texto: 1) el lugar histérico que ocupé el surgimiento
de las tecnologias publicitarias en la escena artistica no oficial
durante el periodo dictatorial; 2) la manera desterritorializada
que a través de su autonomia visual y material opera cada una
de las publicaciones; 3) la forma desterritorializante en que
las publicaciones proyectaron su circulacién transfronteriza; y
4) la pulsién archivistica observada en la produccién editorial
de un proyecto carente de circuitos receptivos en el ambito
local. Se ensaya asi una puesta en valor, inexistente hasta el
momento, del proyecto editorial desde sus propias caracteris-
ticas procedimentales.



Entrada

Francisco Zegers Editor? no era una editorial. Al menos no como las
entendemos hoy en dia, aunque tampoco como eran entendidas en
aguel entonces. Francisco Zegers Editor fue mas bien un gesto,® una
pulsién que cobijé a una multiplicidad de haceres artisticos en tiempos
criticos, llegando a convertirse él mismo en uno de ellos. Las publica-
ciones que realizd se caracterizaron por una vocacién exploratoria y la
elaboracién de lenguajes hibridos que sintetizaron una serie de enun-
ciados estéticos situados en los espacios liminales de la teoria del arte,
la literatura y las artes visuales de los 80 y la primera mitad de los 90.
Esta irreverencia editorial, que dio cabida a sensibilidades consideradas
impublicables hasta entonces, se presenta hoy en dia como una arista
imprescindible para comprender de manera integra las condiciones que
hicieron posible un segmento de las practicas artisticas no oficiales desa-

rrolladas en territorio chileno durante el periodo.

El hombre detrés de este proyecto, Francisco Zegers, nacid en 1953 y
fallecié repentinamente el 2012. Reconocido por su eclecticismo, fue
un destacado publicista encargado de importantes marcas naciona-
les,* y junto a su labor como editor se desarrollé también como artista,
aspecto que lo acompanaria toda su vida, pero que tomaria especial
relevancia en sus Ultimos anos, cuando llegd a exhibir su obra pictd-
rica en cuatro exposiciones: Brisa de la mafana (exposicion doméstica
guiada por Eugenio Dittborn, 2004), y senalada... (Galerfa Metropolitana
y Animal, 2004), Fértil provincia (MAC de Valdivia, 2004) y 36 sujetos (Sala
Punténgeles de Valparaiso, 2005). El topico central de todas ellas fue la
figura humana, especialmente el rostro, asunto al que su obra prestd

atencién de manera obsesiva.

2 Francisco Zegers Editor hara referencia al proyecto editorial y Francisco

Zegers a la persona detras de este.

3 Diamela Eltit en el conversatorio «Mover a Zegers», Campus Creativo
UNAB, 4 de agosto del 2018.

4 Homecenter, Coaniquem, Lider y Tapsin, entre otras.

LS






Francisco Zegers,
Jorge Brantmayer.
Gentileza del
fotégrafo.

A la temprana edad de 8 anos Francisco ya se vinculaba con las artes
visuales y él mismo recordaba: «Mi papad compraba libros maravillosos
con diapositivas de las colecciones de arte de los museos y los sébados
en la tarde los vefamos y él me hablaba de los cuadros» (2018). En su
adolescencia participd en cursos de pintura dictados por Carmen Silva,
Rodolfo Opazo y Valentina Cruz —esto sin considerar las clases intensi-
vas que anos mas tarde le significarian el contacto con Eugenio Dittborn
(Mellado, 2005a)—. Es alrededor de los 27 afos cuando inicia su aventura

en la edicidon de publicaciones artisticas.

Este mismo espiritu versatil es el que se vio reflejado en el proyecto edi-
torial; en los mas de 30 titulos editados por Francisco Zegers Editor se
publicd a los més diversos nombres de la escena artistica del periodo.
De manera heterodoxa incluyd a artistas y autoras/es que en ocasio-
nes no respondian necesariamente a la misma matriz de pensamiento,
como es el caso de la inclusidon en su catdlogo de representantes de los
tres ejes que conformaron la denominada Escena de Avanzada,® a saber:
Nelly Richard —parte del eje Galeria Cromo— en Cuerpo Correccional
(1980); Eugenio Dittborn —parte del grupo V.I.S.U.A.L. junto a Catalina
Parra y Ronald Kay— en Pinturas postales de Eugenio Dittborn (1985); y
DESACATO. Sobre la obra de Lotty Rosenfeld (1986) por parte del CADA.
A pesar de sus diferencias, las publicaciones se articulaban a partir de
ciertas directrices generales que subyacian a su préactica editorial. En los
primeros nimeros de la Revista de Critica Cultural, inserto en los avisos

publicitarios, se dejan claramente de manifiesto estas motivaciones:

La idea motriz que reline a estos autores ha sido la de
rearmar un nuevo tipo de diagndstico que hace conjugar
las dimensiones del inconsciente y de la subjetividad
con las dimensiones sociopoliticas, idiosincraticas,
resituando los sintomas propios de esta era de la
informacidn. (Francisco Zegers Editor, 1991, p. 3)

5 Sibien las cercanias entre estos nlcleos son conocidas, también lo son
sus diferencias. Revisar las entrevistas realizadas por Federico Galende a
Diamela Eltit y Carlos Altamirano en su libro Filtraciones 1 (2007).
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No obstante, es necesario precisar que el sello editorial excedid la men-
tada funcidn dinamizante de los signos estéticos producidos por la escena
cultural no oficial desplegada en tiempos de dictadura. Extendié también
sus implicancias a légicas procedimentales que, tanto en su desarro-
llo como en su resultado, exhiben operaciones estéticas que reclaman
su propio lugar. Esto, como gesto de insubordinacion a los nombres 'y
las obras que descansan en sus paginas. Entre las particularidades del
proyecto destacan: la irrupcién de tecnologias provenientes del dmbito
publicitario que aceleraron los procesos de produccién desarrollados
hasta el momento en la editorialidad artistica; el funcionamiento editorial
desterritorializado y desterritorializante como procedimiento estético y
de circulacion materializado en cada una de las publicaciones; y la pul-
sién archivistica como técnica testimonial proyectada hacia el futuro.
Operaciones que, a su vez, dardn cuerpo a las parcelas de anélisis de la
presente investigacion.

Ofensiva tecnolégica

Las publicaciones de arte® en la década de los 70 vivieron tiempos agi-
tados. En 1975, al alero del Departamento de Estudios Humanisticos
(DEH) dirigido por Cristidn Huneeus, se publicé la revista de niUmero
Unico Manuscritos, bajo la ediciéon de Ronald Kay y la visualizacién de
Catalina Parra. Su inaugural propuesta escrito-visual —debida, princi-
palmente, a la puesta en obra del recurso de la visualizacidon? y el texto
«rewriting», una lectura de Kay sobre El Quebrantahuesos— supuso una
dislocacion en los estdndares tradicionales de las publicaciones univer-

sitarias. En ella «no hay disefo, en el sentido de tradicién editorial, sino

6 Se enfatiza en la idea de publicaciones «de arte» a diferencia de
las publicaciones «sobre arte», entendiendo que estas Ultimas aln
conservarian una relacién subsidiaria con la obra que se estd editando o
escribiendo.

7 Segln Catalina Parra: «El concepto de visualizacién viene del alemén
VISUALIZATION. Recuerdo que Vostell hablaba mucho de visualizacién,
este concepto nos interesé porque, a diferencia del concepto
diagramacion, que significaba el trabajo con la regla y el lapiz mucho mas
técnico, visualizacién era un concepto mas inclusivo de otras practicas,
involucraba ideas a desarrollar graficamente» (Varas, 2011, 15-16).



Portada revista
Manuscritos (1975).
CEDOC/CNAC.

que la edicién es tomada como un soporte de trabajo plastico en si
mismo» (Mellado, 2003). De la misma manera, ahonda en una serie de
reflexiones escritas y visuales en torno a la filosoffa, la poesia, la fotogra-
fia y la plastica. La revista se presenta, en este sentido, como la primera
publicacién en perspectiva catalogal (Mellado, 2003). Al mismo tiempo,
en funcidn de estas experimentaciones inaugurales, su aparicién se con-
figuré como un antecedente directo a las propuestas de la Escena de
Avanzada (Zamorano, 2018, p. 275).

Un ano mas tarde, en 1976, Eugenio Dittborn se sumaria a la dupla
Parra-Kay para conformar el grupo V.I.S.U.A.L. (1976-1979), que en cola-
boracién con Galerfa Epoca realizarfan una serie de publicaciones sobre
algunas exposiciones llevadas a cabo en ella. La primera seria V.I.S.U.A.L.
nelly richard rOnald kay dOs textOs sobre 9 dibujOs de dittbOrn (1976),
disenada por el mismo Dittborn y Kay con motivo de la muestra
Delachilenapintura, historia. Le seguirfan El huevo (1977) de Wolf Vostell,
Imbunches (1977) de Catalina Parra, Final de pista. 11 pinturas y 13 grafi-
caciones (1977) de Eugenio Dittborn y Motivo de Yeso (1978) de Patricio
Rojas. Las materialidades sobre las que estos trabajos se montaron varian

entre el papel bond, el papel couché y el papel kraft para su interior,
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invariablemente el cartdn para las portadas y el espiral metélico para su
encuadernacion, todas impresas en la maquina offset Multilih del taller
grafico del DEH.

Al mismo tiempo, Nelly Richard, en colaboracién con Carlos Leppe y
Carlos Altamirano, opera en 1977 como directora de la Galeria Cromo.
Desde alli publicaron los catdlogos Cuatro grabadores chilenos (mayo)
sobre Carlos Altamirano, Luz Donoso, Pedro Millar y Eduardo Vilches,
Roser Bru (junio), Cinco expresiones de la figuracién en Chile: Dévila, Lira,
Yrarrdzabal, Bru, Smythe (julio), Smythe (septiembre), Altamirano (octubre)
y Leppe: reconstitucion de escena (noviembre). Estos catédlogos, todos
disenados por Leppe, contaron con la participacion escritural de Enrique
Lihn, Waldemar Sommer, Adriana Valdés y Gaspar Galaz, entre otros. A
diferencia de V.I.S.U.A.L,, las publicaciones de Galeria Cromo no contaban
con la tecnologia de impresién del DEH, por ello, su factura era evidente-
mente menor: papel bond (probablemente mimeografiado), lomos unidos

por corchetes y cubiertos de cuerina.

Desde estos espacios surgidé una rivalidad creativa entre las obras que
se exponfan, de modo que entre los catdlogos y publicaciones que de
ahi emanaban «se armé una especie de loca competencia entre ambos
grupos en términos de exposiciones y catdlogos que resultd, obviamente,
muy productiva» (Richard, 2007, p. 188). Esta dinamica derivé en lo que
Mellado caracterizd como el «avance hacia la produccion del libro», es
decir, una carrera por quién lo elaboraba primero: «era como si se dis-
putaran el momento inaugural de un soporte editorial (..), es decir, la
nueva escritura reclamaba un soporte gque hasta ese entonces no habia
tenido lugar en la escena chilena» (2005b). Por casi un afio la vida de
Altamirano, Leppe, Richard y Zegers gird en torno a la fantasia de este
«libro por venir»® que debfa acompanar la exposicién Sala de espera?

(Richard, 2015). La misma Nelly Richard indicé: «més que el papel couché

8 Vale considerar el trabajo «preparativo» que también significé
la elaboracién de catadlogos en Galeria Cromo, sobre todo Leppe:
Reconstitucién de escena donde se utilizé por primera vez el papel
diamante en contraste del couché, tal como lo haria mas tarde
Cuerpo correccional.

9 Instalacién realizada en Galeria Sur durante noviembre de 1980.



de Cuerpo correccional, sobre el cual se ha hablado bastante, el lomo
era lo que nos obsesionaba» (2007, p. 187), caracteristica que marcaria la
diferencia con los rudimentarios catdlogos y folletos publicados previa-
mente en el ambito local.

Mientras esto ocurria, en 1979, gracias al auspicio de la agencia publicita-
ria MFV Publicidad, se exhibieron en Galeria CAL las exposiciones Hotel
Room-Santiago Chile de Juan Davila y Objetos de Alfredo Jaar, la primera
individual del artista. La publicacion de los catalogos estuvo a cargo de
Mario Fonseca —titular de la agencia— en colaboracién de Francisco
Zegers (Madrid, 2006), dando comienzo, para ambos, a su labor como
editores, que se extendié por los siguientes 15 afos e inaugurd con ella el

estrecho vinculo formado entre las publicaciones de arte y la publicidad.

Finalmente, en 1980 la ofensiva tecnoldgica que se venia gestado durante
los Ultimos anos es concretada. Francisco Zegers en colaboraciéon con
Richard, Leppe y Altamirano publicaron Cuerpo correccional. Mientras,
de forma paralela, V.I.S.U.A L junto junto con Editores Asociados'® lanza-
ron Del espacio de aca de Ronald Kay. Y aunque las tecnologias puestas
a disposicién para estos objetos no eran distintas a las ya encontra-
das en el dmbito del marketing local," su irrupcidon supuso una severa
transformacién en la manera gue la escena artistica comprendia las posi-
bilidades materiales y reflexivas de la objetualidad del libro. Tal como
explica Godoy, «con ellas, la escena artistica experimentaria también
una fractura en términos de experimentalidad en el libro, asi como de
la constitucién diversa de sus propuestas» (2012, p. 112). De esta forma
concluiria la denominada carrera por el libro, circunstancia que no deja
de ser llamativa, dado que la produccion de libros en Chile venia deca-
yendo abruptamente desde 1973, hasta alcanzar el paupérrimo nimero
de 244 titulos, precisamente en 1979, el ano anterior a sus publicaciones

(Subercaseaux, 1984).

10 Editorial fundada por Mario Fonseca y Paulina Castro.

11 Mario Fonseca, en conversacién con el autor, 12 de julio de 2021.
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Portadas Cuerpo correccional,
Nelly Richard (1980), y Del
espacio de aca, Ronald Kay
(1980). CEDOC/CNAC.

Ampliamente se ha discutido si estas publicaciones cerraron un pro-
ceso iniciado en 1975 con Manuscritos, debido a que la culminacién de la
ofensiva tecnoldgica liderada por Editores Asociados y Francisco Zegers
Editor termind por consolidar el recurso de la visualizacion, o si real-
mente inauguraron la nueva escena de publicaciones de arte que regiria
durante los 80, ya que su arribo acabd con el «inconsciente mimeografico
de la izquierda chilena» (Mellado en Galende, 2007, p. 133). Més alla de
esta dicotomia, la coyuntura ocurrida en 1980 resulta méas productiva de
pensar en los términos de un cisma editorial, bajo el que convergieron
diversas intensidades; unas fortaleciéndose y otras debilitdndose, unas
de llegada y otras de salida. Pero todas en torno a una serie de sensibi-

lidades comunes, un ethos compartido.



Heterogeneidades conexas

Si bien, en retrospectiva, Cuerpo correccional es considerada la publica-
cion inaugural del proyecto editorial de Zegers —en cuanto él fue quien
estuvo a cargo de su edicion y publicacién—, no es hasta 1985 con Cuatro
artistas chilenos en el CAYC de Buenos Aires: Diaz. Dittborn. Jaar. Leppe.,
La cita amorosa y Pinturas postales de Eugenio Dittborn cuando las publi-
caciones comienzan a aparecer firmadas por el sello de Francisco Zegers
Editor; de la misma forma, no fue sino hasta el 21 de octubre de 1986
cuando Zegers constituyd Francisco Zegers Editor S.A., dando comienzo
a la publicacion de titulos que se sucederian, afo tras ano, de manera
ininterrumpida hasta 1994.

Al observar los més de 30 titulos que componen el catadlogo de Francisco
Zegers Editor, uno de los asuntos mas llamativos es la gran diferencia
visual entre cada uno de ellos. Es més, ni siquiera dentro de la Unica
coleccién de todo el catélogo, El verbo otro, orientada a la poesia y diri-
gida por Zegers y Arturo Duclos, se observa una uniformidad visual. Por
ejemplo, Flor de enamorados (1987) de Oscar Hahn es materializado en
un peqgueno libro sin solapas que no supera las 80 paginas, cuya cubierta
rUstica de sobrios colores azul y negro es contrastada en la portada con
un recuadro de intenso color amarillo contenedor del titulo de libro, el
autor y el nombre del sello editorial. A contrapelo, Pax Americana (1994)
de Cristdobal Santa Cruz —ultimo de la coleccién— es un libro de gran
formato, de tapa dura y paginas de papel couché. El colorido diseno de la
cubierta fue encargado a Dittborn, y en la portada, inserto en un sobrio
recuadro negro, el titulo y el autor, ejercicio inverso al realizado en el
disefo del libro de Hahn.

Independientemente del ano, el autor o la tematica, cada una de las
publicaciones funciona en términos auténomos. Sus disefos denotan una
vocacién por elaborar a partir las particularidades que emergen de las
necesidades visuales y materiales prexistentes de cada titulo. Y si bien el
proyecto editorial efectivamente publico libros, catélogos y plaguettes,
dicha taxonomia solo funciona en casos especificos. La mayoria se mue-
ven dentro de un espacio hibrido que escapa de definiciones rigidas. Por
ello, resulta preciso indicarlas bajo el término «publicaciones», que refiere

al gesto de «hacer pUblico» como consecuencia de un entramado de
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Portada Flor de enamorados,
Oscar Hahn (1987). CEDOC/CNAC.

intensidades mucho mas complejo que la pura objetualidad del resultado.
De esta forma, dicha reformulacién hizo transitar los libros y catédlogos
—comprendidos bajo términos tradicionales— hacia otras mas exigentes,
abriendo la discusion, segln Richard, a una «proposicion de la publicacion
como mecanica. No reproductora. Sino productora de arte» (1979, p. 13).
Es decir, hacer de las paginas, entendidas hasta el momento como simple

soporte, también un espacio productor de sentido.

El proyecto editorial Francisco Zegers Editor operd, por consiguiente, de
forma rizomatica. Es decir, desde «principios de conexién y de hetero-
geneidad [donde] cualquier punto del rizoma puede ser conectado con
cualquier otro, y debe serlo» (Deleuze y Guattari, 2004, p. 13). El cata-
logo completo del proyecto editorial no da cuenta de ninguna jerarguia
u organicidad —ni temporal, ni material, ni visual— que no sean otras
que las intensidades que convergen en la singularidad de cada publica-
cion. Los mismos Deleuze y Guattari sefalaban que, sobre los libros «no
hay nada que comprender, tan sélo hay que preguntarse con qué fun-

ciona, en conexién con qué hace pasar o no intensidades» (2004, p. 10),



siendo el proyecto editorial, precisamente eso, un cimulo de conexiones
a través de las que diferentes intensidades transitaban, se superponfany

acumulaban, entregando como resultado las publicaciones.

Sobre la conversacién que Diamela Eltit sostuvo con Francisco al con-
sultarle por la posibilidad de publicar El padre mio (1989), relatd: «He
pensado publicar el habla de una persona. Un vagabundo que esté en
delirio. jYa!, me dijo, publiquémosla. No me dijo, quiero leerla, ;cémo es?
Voy a pensarlo» (2018). Por su parte, Miguel Norambuena, traductor de
Cartografias del deseo (1989) de Félix Guattari —cuya portada exhibe el
fragmento de una pintura realizada por Zegers—, dijo sobre el proceso
de publicacién: «No fue un libro, fue mas bien un encuentro rizomatico,
el medio de un phylum creativo, textual, idéico y.. sobre todo, amical»
(2013, p. 4). Forma de proceder, que da cuenta de la manera pulsional
y des-organizada del proyecto editorial, estructurada, a partir de un
intento por trazar trayectorias entre signos que hacen de cada publica-
cidn una convergencia de intensidades, sin un centro ni territorio, sino

gue mas bien desterritorializada.

Circulaciones transterritoriales

Cuerpo correccional comienza y termina con una imagen de la cordillera
de los Andes’? y en sus faldas inicia el texto. El despliegue de dicha cita
topografica da cuenta de al menos dos capas de lectura. La primera,
un cuestionamiento iconografico al imaginario naturalista tan presente
en la representacidn paisajistica de la pintura chilena (Madrid, 2006), y
la segunda, una referencia al constrefimiento espacial de los cuerpos
en periodos de vigilancia dictatorial. Ambas aluden, de todas formas, al
limite y el encierro, lo que no deja de ser paraddjico en vista de que esta
publicacién, inaugural del proyecto Francisco Zegers Editor «cruzaron
[junto al arte de Leppel] la frontera, atravesaron la cordillera: aguel limite
que el libro habfa incorporado como frontera para subrayar el aislamiento
de un confiny el resguardo intimo de una pasién cruzada» (Richard, 2015),
convirtiendo a la cordillera, presente en las paginas, en «un frente de
batalla» (Mellado, 2005b).

12 Fotografias de Carlos Altamirano.
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En 1981 Nelly Richard participd de las Il Jornadas Internacionales de
la Critica en Buenos Aires. Ahi establecié contacto con Alessandro
Mendini, director de la revista italiana Domus, participante también de
las Jornadas. Este vinculo posibilitd que, durante abril del mismo afo, el
ndmero 616 de la revista fuese una edicién dedicada a Cuerpo correc-
cional con un editorial escrito por Mendini sobre la publicacion, un texto
de Richard y en la portada una fotografia de ella, tomada por Francisco
Zegers y montada sobre el registro de la cordillera de Altamirano. Dicha
movilizacidn internacional, iniciada por Cuerpo correccional, seria solo el
comienzo de una tendencia al desplazamiento territorial transfronterizo

de las publicaciones.

Este espiritu quedard de manifiesto en multiples publicaciones venide-
ras, como es caso de la mencionada Cuatro artistas chilenos en el CAYC
de Buenos Aires: Diaz. Dittborn. Jaar. Leppe. (1985) sobre la exposicién
realizada en Argentina, o Pinturas postales de Eugenio Dittborn (1985)
publicada con motivo de la exposicidn realizada en Galerfa Bucci y Galerfa
Sur, cuyo diseno a cargo de Pablo Martinez exhibe en la portada una
traza que grafica, a modo de reconstruccion espacio-territorial, el reco-
rrido transfronterizo realizado por las pinturas postales' de Dittborn. En
su interior, las paginas de papel bond no son blancas, sino que revelan
mapas y sobre estos descansan las escrituras de Gonzalo Milladn, Gonzalo
Mufioz, Pablo Oyarzun, Nelly Richard y el mismo Dittborn.

Las cinco publicaciones de Nelly Richard que integran el catédlogo de
Francisco Zegers Editor' siguieron el mismo derrotero de abrirse camino
por territorios internacionales: ademas del ya mencionado Cuerpo
correccional, La cita amorosa (1985) —publicacion disenada por Zegers
sobre la pintura de Juan Davila— serfa republicada en Melbourne por
Greenhouse Publications bajo el titulo de Hysterical Tears. Pero no es
sino con Margins and Institutions: Art in Chile since 1973 (1986) que el

13 Posteriormente, renombradas como Pinturas aeropostales gracias a la
sugerencia de Diego Maquieira.

14 Ademas de Cuerpo correccional (1980), La cita amorosa (1985) y
Margenes e instituciones (1986), se agregan Masculino/Femenino (1993)
y La estratificacion de los margenes (1989); este Ultimo también seria
publicado en colaboracién con Art&Text.



Portada Cartografias
del deseo, Félix Guattari
(1989). CEDOC/CNAC.

cruce transterritorial llegaria a su punto més algido. Y junto a él también

lo haria la Escena de Avanzada.

Juan Davila, asentado en Australia desde finales de los 70, fue quien puso
en contacto en 1986 a Richard con Paul Taylor,'s director de la revista
Art&Text, nexo que permitié que el texto de Margenes e instituciones
se transformase en un nimero especial de la revista. Francisco Zegers,
por su parte, jugd un papel fundamental en su publicacion; el disefo,
edicion y fotografias estuvieron a su cargo (Richard, 1986, p. 5). Una vez
lanzado, comenzd una circulacién gque no se detendria hasta el dia de
hoy, siendo distribuido en aquel momento en Chile, Australia y Nueva
York (Madrid, 2006). En palabras de Carlos Altamirano, «a partir de los
80 todo se empieza a abrir, la Nelly aparece en la portada del Domus,

edita Mérgenes e instituciones; en fin, se internacionaliza el problema»

15 Quien ya habia sido editor de Hysterical Tears.
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Portada Margins and
Institutions: Art in Chile
since 1973, Nelly Richard
(1986). CEDOC/CNAC.

(Calende, 2007, p. 286). Francisco Zegers Editor y Galerfa Visuala organiza-
ron su lanzamiento, que tuvo lugar en el seminario «Arte en Chile desde
1973» de la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales (FLACSO) rea-
lizado en dependencias de la mencionada galeria, en agosto de 1986.
(Madrid, 2006; Richard, 2007).

El horizonte teleoldgico adosado al sustrato territorial es cuestionado
por las publicaciones de Francisco Zegers Editor en un movimiento doble.
Por una parte, rehlyen de una organicidad editorial —como se men-
ciond en el apartado anterior— dando lugar a una produccién rizomatica
de caracter desterritorializado; por otra, son desperdigadas de manera
transfronteriza en lugares ajenos a la vigilancia inquisidora de la dictadura
a partir de circulaciones desterritorializantes. Asi, la impronta del sello
editorial Francisco Zegers Editor no descansa exclusivamente en las visua-
lidades objetivadas en las publicaciones, sino que reside y se extiende,

también, en esta manera de proceder y transitar.

Pulsién de archivos

El derrotero de las publicaciones de Francisco Zegers Editor, a nivel local,
fue distinto; fueron textos sin lectores e imagenes sin observadores. Al

final del poemario La Wik'uAa (1990) de Cecilia Vicufa, Zegers publicd



Portada Desacato: sobre la obra
de Lotty Rosenfeld, de Eugenia
Brito, Diamela Eltit, Gonzalo
Munoz, Nelly Richard, Raul
Zurita (1986). CEDOC/CNAC.

el fragmento de una carta que la poeta le habfa enviado y comenzaba
de la siguiente manera: «..sofé que conversabamos en el suelo, al pie
de mi escritorio. TU me decias: ";quién va a entender?” Te contestaba:
"Probablemente nadie, pero estoy segura que es una materia esencial
americana..."» (p. 106). En este mismo sentido, Nelly Richard dijo que
lo «impublicable» de dichas publicaciones se debfa a que «esas escri-
turas transgresivas carecian —en pleno descampado— de todo marco
de recepcién y validacién cultural susceptible de justificar su sentido
para un editor cualguiera» (2015). Miguel Norambuena, por su parte, se
cuestionaba la posibilidad de publicar Cartografias del deseo debido a
sus caracteristicas:

Una temética totalmente trasversal fuera de todo
dogma. Un posicionamiento heterodoxo, que no
gozaba en ese momento de ningun espacio de acogida,
ni cultural, menos sicoanalitico, como tampoco
sociopolitico de parte de la intelligence santiaguina.
«Llama a Pancho de mi parte [Diamela Eltit]. jEstoy
segura de que le va a interesar!». (2013, p. 4)

No gozaban de ningln espacio de acogida; carecian de todo marco de

recepcion; ;quién va a entender? Esas eran las condiciones hacia donde
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las publicaciones de Francisco Zegers Editor eran dirigidas, un descam-
pado total, «un salto al vacio sin mas respaldo que un ardoroso conjunto
de pasiones creativas» (Richard, 2015). Mas que una légica de mercado,
en ese sentido, lo que movilizaba al proyecto editorial era una pulsiéon
por dejar registro de una serie de voces que no tenfan cabida en el cir-
cuito editorial convencional. En funcion de ello, las publicaciones surcan
caminos en blsqueda de interlocutores de otros espacios y otros tiem-
pos, como archivos lanzados al futuro a la espera de encontrar miradas

con las que confluir.

Y si bien ninguna de las publicaciones que componen el catélogo son
piezas Unicas —aungue si de tirajes reducidos—, la dimensién archivistica
encontrada en ellas, sin embargo, no refiere precisamente a la condiciéon
auratica del documento Unico, sino mas bien responde al intento por
dejar constancia de acontecimientos que para Zegers tenfan relevancia
a través de una produccién estética propia de aquello registrado. En
ese sentido, tal como indica Jacques Derrida, «la archivaciéon produce,
tanto como registra, el acontecimiento» (1997, p. 24). Condiciones sine
qua non para el desarrollo archivistico, encontradas ambas en el cata-

logo de Zegers.

De manera persistente, los archivos han sido entendidos en una relacion
temporal presente-pasado, es decir, a partir de un ejercicio colonizador
por parte del presente hacia los archivos, entendidos como testigos y
testimonio de sucesos ya acontecidos. Situados en términos de Giorgio
Agamben «entre la memoria obsesiva de la tradicion (..), y la excesiva
desenvoltura del olvido» (1993, p. 28). Sin embargo, hay también una
relacion insoslayable entre la dimensién temporal presente-futuro y los
archivos, donde estos Ultimos se desplazan de igual manera, de modo tal
que «el archivo almacena para la generacion de futuro (..), propone un
potencial rizomatico de significaciones, reservado en la materialidad de
los documentos» (Rojas, 2012, pp. 393-394), y es ahi precisamente donde
las publicaciones de Francisco Zegers Editor se encuentran, a saber, en
la bUsqueda de interlocutores fuera del perimetro contextual sobre el
que germinaron.



Serie de fotografias Polaroid
capturadas por Carlos
Leppe, 1980. Gentileza
Coleccion Pedro Montes.
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En ese sentido, la pulsién archivistica del sello editorial reside, por una
parte, en el mencionado intento por registrar sucesos relevantes que
estaban ocurriendo. Siempre funcionando fuera de las légicas mercantiles
de circulacion, tal como fuese dicho por Diamela Eltit: «[Francisco Zegers]
era un editor-disefador que sacaba libros porque creia en la persona; no
los distribuia, los guardaba bajo la cama y se acababa el cuento» (2018).
Y por otra, en la guarida de voces que dichos objetos —en blUsqueda
de respuestas en tiempos y espacios otros— se transformaron. Los que,
de paso, enfatizan que «el verdadero archivo depende del futuro de lo
gue estd por venir (..), una apertura hacia lo desconocido gue orienta el
archivo hacia actualizaciones e inscripciones venideras» (Guasch, 1993, p.
28). Asi, las publicaciones de Francisco Zegers Editor se presentan como

botellas con mensajes en su interior lanzadas al mar.

Salida

Tras una intensa década situada entre 1985 y 1994, Francisco Zegers Editor
publica durante este Ultimo afio Pax Americana, cerrando con ella diez
anos de produccion editorial ininterrumpida. La complejidad de procesos
y movimientos realizados por las publicaciones del proyecto editorial de
Zegers resultan irreductibles a las escenas artisticas que hicieron ima-
gen en sus paginas y se rehlsan a ser entendidas exclusivamente en su
dimension de «soporte». Tal como se mencionara previamente, en pala-
bras de Nelly Richard, ellas se presentan no como reproductoras, sino
como productoras de arte, de modo tal que adquieren una consistencia
tanto procedimental como estética, cuya articulaciéon desde las parti-
cularidades —pero siempre en conexién con el resto— dan cuerpo a un
proyecto indispensable en el desarrollo de la escena cultural no oficial

del periodo dictatorial y posteriormente transicional.

El proyecto editorial no solo posibilitd un espacio para el desenvolvi-
miento de escenas artisticas que carecian de uno dentro de la oficialidad,
sino que también hizo ingresar en ellos cuerpos e identidades totalmente
desplazadas. Zegers «editd lo que él pensaba que era una comunidad»
(Eltit, 2018), y esta no fue otra que una de voces no oidas, de cuerpos sin

lugar. Tal como Francisco Casas dijera sobre el catdlogo de Zegers Editor:



Portada El padre mio, Diamela
Eltit (1989). CEDOC/CNAC.

Publicaciones llenas de «otros», travestis, mujeres
abandonadas al borde de la plaza publica (..), vagos
pululando sus marginalidades, escrituras ininteligibles,
que obligaban a los pocos lectores de ese tiempo a
esforzarse y desentramar el lenguaje/imagen, como

si de jeroglificos egipcios se tratase. (2013, p. 3)

La apertura a estas sensibilidades subalternizadas fue el principal motivo
que situd a Francisco Zegers Editor en el espacio liminal de lo «no oficial»
y lo «prohibido». En ese sentido, el proyecto editorial operd de forma
similar a como lo hiciera la Escena de Avanzada —grupo de practicas
artisticas con la mayor cantidad de representantes dentro del catalogo—,

a saber, como una constelacién de voces emergentes sin una necesaria

SL






Francisco Zegers
recortando el
pelo a Carlos
Leppe en

Accién de

la estrella (1979).

orgénica interna, pero vinculadas en el despliegue de una experimentali-
dad critica y cuestionadora del pasado, como puede ser el caso, por citar
un ejemplo, de Cuerpo correccional y La Wik'UAa,"® las que, si bien tanto
en diseno como en teméatica no manifiestan claros puntos de contacto,
ambas corresponden a voces inaugurales que integran a esos «otros»
aludidos por Casas y, a la vez, solo con su irrupcién cuestionan las voces
estéticas y poéticas previas.

La labor editorial de Francisco Zegers Editor respondié a la urgencia de un
periodo oscuro para las artes. Por ello, si bien en la década de los 90 —
una vez concluida la dictadura civico-militar— las publicaciones contintan
en la linea de la experimentacién y apertura a voces emergentes, ahora la
urgencia editorial es cada vez menor. Comenzaron a surgir nuevas edito-
riales, las que ya existian se repotenciaron, los proyectos independientes
se multiplicaron y durante el Ultimo lustro del siglo XX las editoriales
universitarias derivaron en holdings (Subercaseaux, 2000). Es decir, el
descampado sobre el que el proyecto editorial se desplegd en un primer
momento, poco a poco comenzd a repoblarse.

Ante este panorama, el sello editorial, tal como aparecid, en 1994 des-
aparecid, solo para reaparecer el 2003 aunqgue esta vez con el fin de
publicar el libro Quebrada (2006) de Guadalupe Santa Cruz, una cola-
boracién para el catdlogo Santiago de Chile: CityScapes/ARCO 06 que
comprendia la participacion de Chile en la 25.2 Feria Internacional de Arte
Contemporaneo de Madrid del 2006, asi como también los catélogos de
las exposiciones que el mismo Francisco Zegers realizaria. Sin embargo,
estos tres tipos de publicaciones —el libro, el catadlogo de un envio inter-
nacional y los catélogos personales— ya no encajan dentro de la misma

l6gica que las realizadas durante las dos décadas anteriores.

Los catalogos para sus propias obras son la muestra manifiesta de este
giro en los intereses de Zegers, abocado ahora en proyectos personales,
y lo mismo en el caso del libro de Guadalupe Santa Cruz, amiga personal
de Zegers. Por otra parte, la participacién en el catdlogo para la feria
ARCO se enmarca en las politicas de intercambio cultural suscitadas a

16 Si bien Cecilia Vicuia ya tenia una extensa carrera, La Wik'UAa es su
primer titulo publicado en Chile.
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partir de tratados internacionales, ya no en gestos solidarios sin apoyo
institucional como lo fueron en los 80 y 90 (Madrid, 2006). Y si bien la
produccién visual de cada una de ellas continla funcionando con algunas
de las premisas expuestas previamente —a saber, la autonomia del disefo
en cada una de las publicaciones—, las motivaciones detras de ellas, en

este periodo ulterior, son otras.

Debido a estos motivos, la labor editorial de Francisco Zegers Editor
resulta indispensable para pensar los materiales significantes de la escena
artistica local de los 80 y 90. Sin su participacion, «la escena cultural no
habria sido la misma» (Eltit, 2018); tampoco lo habria sido el derrotero
seguido por los artistas y autores gue participaron en sus publicaciones.
Nelly Richard dijo al respecto: «Sin la generosidad, el talento editorial, la
creatividad y la osadia de Pancho Zegers, mi vida de autora no habria sido
lo que fue y tampoco —quizas— la Escena de Avanzada. Todo comenzd
con este —nuestro— primer libro [Cuerpo correccionall» (2015). En ese
sentido, el gran mérito de Zegers fue la capacidad de «[intuir] una escena
antes de que se configure: la visualiza. Lanza un fuego en la intemperie,
como ejercicio de imaginacién que la historia, después, condensé en ima-
gen» (Mena, 2018). Sin embargo, el fuego lanzado por Francisco Zegers
Editor no fue solamente la condicion de posibilidad de otras escenas, sino

que, también, uno que brillé con luces propias.
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LA PERFORMATIVIDAD DEL ARCHIVO

ENTRE EL CADA Y LAS YEGUAS DEL
APOCALIPSIS, 2010-2019.

LUIS FELIPE TOLEDO CASTRO



El presente ensayo busca analizar la construccién de los archi-
vos CADA y Yeguas del Apocalipsis creados por un grupo de
investigadores entre los anos 2010 y 2019. Durante la Gltima
década, el furor de archivo se ha convertido en una practica
consistente, capaz de trenzar y reconstruir lecturas sensibles
de la historia reciente de nuestro pais. En este sentido, nuestra
hipétesis sostiene que la conformacién de archivo de ambos
colectivos dialoga y disputa con las formas tradicionales de
archivistica, logrando abrir un espacio de reflexién critica sobre
las politicas de archivo contemporaneas a partir de la imagen
de la performance como fuente historiografica. Por ello, dichos
acervos constituyen un soporte fundamental para estudiar la
circulacién histérica de los colectivos en cuestién, como tam-
bién un soporte documental capaz de abrir nuevos caminos de
investigacion en torno a la performance en Chile. Este analisis
se despliega desde el concepto de archivo performativo, el cual
nos permite interrogar e interpretar la potencia de las obras
reunidas en estos archivos.



Una actualidad performativa del archivo.

Desde diferentes aproximaciones, los escritos gue componen este ensayo
proponen reflexiones abiertas a partir de una materialidad especifica: el
Archivo CADA vy el Archivo Yeguas del Apocalipsis, plataformas que alo-
jan documentos en formato fisico y digital, las cuales forman parte de
un acervo de fotografias, afiches, registros videograficos, testimonios,
declaraciones y objetos, entre otros, asociados a la obra de ambos colec-
tivos; esta serie de documentos abre la posibilidad de una relacién con las
imagenes documentales de acciones de arte ya existentes, apelando a la
efimeralidad del tiempo performatico, donde la materialidad intrinseca
de la performance es el cuerpo en movimiento o en constante devenir
histérico (McColl, 2019, p. 8). De ahi que no sea casual que hoy la perfor-
mance sea la practica artistica de resistencia por excelencia y, por ende,
la constitucién de archivos sea uno de los rasgos mas sobresalientes de

las practicas artisticas contemporaneas.

Hace una década, Suely Rolnik advertia en su emblematico texto sobre
el «furor de archivo» desatado en torno a las préacticas efimeras o des-
materializadas que entrecruzaron arte/politica desde los anos setenta
y ochenta en Latinoamérica, relevando devastadoras consecuencias en
obras y acervos documentales que provoca el repliegue del Estado —y
la consecuente ausencia de politicas publicas— tanto como la insistente
voracidad del mercado del arte. De alli que el reciente gesto de las poli-
ticas culturales, entendido como la apertura —fisica y digital— de los
documentos de arte performativo chileno, impligue un nuevo escenario

de revisién historiografica en Chile (Vidal, 2012, p. 38).

En este sentido, es en la construccién de archivo donde intentamos
capturar el «acontecimiento», comprendiendo que la fugacidad de la
performance es justamente aguello que podemos observar a la distan-
cia —desde la palabra y la imagen— como una especie de disectomia
del recuerdo, de una visibilidad relativa y fugaz. Para Alejandra Castillo,
el archivo se constituye en un movimiento ondulatorio desde la letra

al archivo y de éste a la imagen (2014, p. 73). Esta interpretacién del
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acontecimiento y de su materializacion —entre fondo y forma, palabra
e imagen, fuente visual e historiografia— es desde donde analizare-
mos el flujo de imagenes y materiales que componen los archivos de
ambos colectivos.

Desde esta perspectiva, proponemos concebir la practica de archivo
como performance en si siempre y cuando se evite la costumbre de exa-
minar los restos performativos como una metafisica de la presencia que
privilegia lo original. En este sentido, la nocién de archivo performativo es
especialmente Util como clave de lectura para las obras revisadas, pues
constituye un campo en construccion donde se disputa el pasado y se
abre el espacio para la resistencia a la desaparicion (Didi-Huberman, 2012,
p. 7). Tal como senala Eivind Rassaak, a diferencia de la nocién clésica de
archivo, caracterizada por su supuesta neutralidad, el archivo perfor-
mativo pretende buscar una relacion que denote un caracter subjetivo,
capaz de abrir lecturas y reflexiones criticas desde el presente. En efecto,
el archivo performativo forma parte de una operacién deconstructiva,
en el sentido que revela una cierta ceguera o pérdida con respecto al
llamado archivo legitimo (2015, p. 114).

Cabe sefnalar que nuestro trabajo de fuentes estd fundamentalmente
situado desde los repositorios digitales de ambos colectivos, ya que
nuestra investigacion esta desarrollada en tiempos de pandemia, donde
el acceso a los archivos fisicos estad velado por las cuarentenas. De esta
forma, la visita remota permiti¢ no sélo eludir las restricciones sanitarias,
sino también estrechar las distancias territoriales y abrir el acceso a las
plataformas digitales. En esta blUsqueda nos planteamos las siguientes
preguntas: ;Cémo fue el transito y construccién de los archivos de ambos
colectivos durante la Ultima década? ;Qué diferencias, tensiones y simili-
tudes existen entre ellos? v, por Ultimo, ;de qué manera la performance,

en estos archivos, deviene en fuente historiografica?

Hacia mediados del siglo XX, la fotografia definitivamente cumple el
rol de democratizar todas las experiencias traduciéndolas a imagenes
(Sontag, 2012, p. 17). De esta manera, la performance también ocurre
en el registro fotogréfico y contempla su reproductividad como parte
constitutiva de la accién. Basta mencionar que en la mayoria de los casos
son documentos cuidadosamente elegidos y disenados por el propio



artista o colectivo para salvaguardar, contener, comunicar, completar o
expandir los sentidos de su trabajo (Villalba, 2015, p. 55). En efecto, una
condicién indispensable para el trabajo con actos performativos es su
documentacion, pues es justamente la tensién entre su fugacidad y las
constantes tentativas de documentarlas —en video, peliculas o foto-
grafias— la que pone de relieve su inequivoco caracter efimero y Unico
(Fischer-Lichte, 2011, p. 11). Por ello la fotografia es utilizada para la docu-
mentacion y registro de obras performativas como acciones originales e
independientes de fotografia misma (Villalba, 2015, p. 53). Esto conlleva
a los colectivos y artistas a dimensionar o reestructurar sus propuestas
en funcién del registro escogido para establecer diferentes formas de
abordar la accién en cada acto que se presente, lo que posibilita al artista

trascender el acto y su documentacion (Burke, 2001, p. 55).

En este sentido, las gestoras del Archivo CADA y del Archivo Yeguas del
Apocalipsis construyeron una discursividad visual a partir de diversos
materiales, soportes y registros con los cuales contaban a disposicién,
con especial atencién en la imagen fotogréfica y documentos visuales
entramados como fuentes histdricas. En consecuencia, las imagenes,
objetos, textos y testimonios de estos acervos fueron documentos cuyos
indicios necesitaban ser activados y organizados en torno a una politica
cultural, capaz de expandir y deslocalizar no sdlo las politicas de inventa-

rio, sino las propias lecturas de los archivos en nuestro presente.

Cabe preguntarse, ;qué se archiva cuando se archivan las artes performa-
ticas? Desde luego se archivan los registros y documentos que dan cuenta
de su existencia, es decir, un archivo de obra sin obra. Por ello, no existe
museo, centro cultural o institucion lo suficientemente amplia como para
lograr la archivacién efimera y constante de una obra performatica. El

historiador Charles Merewether sefala al respecto:

El documento funciona como un rastro dejado por

el pasado. Recolectado y organizado, este cuerpo

de material se convierte en premisa tedrica y la base
material para la construccién del archivo y la escritura
de la historia. Desde esta perspectiva, los rastros son
simplemente residuales, signos y pistas, sino la evidencia
material, la cosa de la historia, el archivo. (2006, p. 11)
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Entonces, es a partir de huellas y retazos documentales de la perfor-
mance desde donde se construyen los archivos CADA y Yeguas del
Apocalipsis. Por lo tanto, todo archivo performativo —incluido el tra-
dicional que se nutre de fuentes «oficiales»— implica un componente
ficcional que abre sus lecturas complejizando las realidades existentes
hacia nuevos formatos de experimentacion y posibles registros de lec-
tura. De esta manera, las fuentes performativas permiten cuestionar el
estatuto asignado a las fuentes escritas (Taylor, 2015, p. 153). En defini-
tiva, de dichos archivos no solo se desprenden bases de datos ordenadas
tematicamente bajo una mirada sistémica; estos también desprenden
lineas, vinculos y movimientos orquestados en intervalos y fisuras para
comprender a destiempo, hacer emerger los desfases y, por ultimo, com-

prender la latencia de los archivos en nuestra actualidad.

El Archivo CADA

Desde fines de la década del 70, los registros y restos documentales de
las acciones, convocatorias y discusiones del grupo Colectivo Acciones
de Arte (CADA) fueron resguardadas por Lotty Rosenfeld —artista funda-
dora del colectivo— en su propio domicilio. Las 1700 piezas (manifiestos,
fotografias, videos, objetos, entre otros) que registran la produccién del
colectivo mantuvieron su latencia por mas de treinta anos. Durante la
transicién postdictatorial ninguna institucién chilena prestd atencién al
riesgo de dispersién o desintegracion del potencial archivo alli reunido,
mientras que la memoria politica del grupo se hacia cada vez mas intensa,
recordada e investigada (Red Conceptualismos del Sur [RedCSur], 2012).

Durante los anos 2011 y 2016, un grupo de trabajo de la Red
Conceptualismos del Sur (RedCSur)? activd un proyecto de creaciéon e
institucionalizacion del archivo CADA con el objetivo de ponerlo a dis-
posicion del publico interesado y posibilitar un conocimiento y estudio
més extendido de las lineas de fuerza artistico-politicas que atravesaron
la propuesta del colectivo. Como resultado de este proceso, el archivo
fisico se encuentra actualmente en manos del Museo de la Memoria y

los Derechos Humanos (Chile), y el archivo digital se aloja en la pagina

1 Plataforma de investigacion, discusiéon y toma de posicién colectiva
desde América Latina fundada en 2007.



Captura de
pantalla del sitio
web Archivos
en uso.

web Archivos en uso,? la cual permite consultar la totalidad del material
reunido. Como Ultima instancia, en octubre del afo 2019 se lanzd el libro
Archivo CADA. Astucia préctica y potencias de lo comun, proyecto que
viene a saldar una deuda con la historia artistica reciente de nuestro pafs,
compartiendo buena parte del archivo en formato fisico con el publico,

desmitificando al CADA y creando nuevas reflexiones desde la actualidad.

En términos de construccion del archivo, éste se organiza por un crite-
rio cronolégico (desde el afo 1979 hasta los inicios del presente siglo),
por acciones y lugares donde el colectivo realizé sus performances vy,
finalmente, por una serie de palabras clave que facilitan una lectura
transversal del material, dando cuenta tanto de la materialidad de los
documentos existentes como de las afinidades conceptuales y politi-
cas que se entrelazan. Uno de los objetivos primordiales fue que «este
archivo favorezca la generacidon de nuevas miradas a la hora de revisitar

este legado critico en el presente» (Carvajal, Varas y Vindel, 2019, p. 63).

2 http://archivosenuso.org/cada/accion
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Panoramica de la accién Ay Sudamérica,
Archivo CADA. Captura de pantalla
del sitio web Archivos en uso.

En una perspectiva histérica, es fundamental sefalar que los documentos
del CADA circularon profusamente por el campo no oficial del arte y la
cultura en Chile (Richard, 2013, p. 22). La actividad del colectivo se sos-
tuvo ininterrumpidamente desde 1979 hasta 1985, la cual se vio plasmada
en diversas revistas y prensa de oposicion al régimen dictatorial (Apsi,
Andlisis, Hoy). En este sentido, a partir de los afos ochenta, la denomi-
nada Escena de Avanzada —donde el CADA fue uno de sus principales
referentes— comienza a hacerse presente en el circuito internacional y
latinoamericano en afinidad con otras manifestaciones artistico-politicas
(Richard, 2013, p. 25). De tal forma, lo que conocemos como el registro de
las acciones del CADA corresponden a las imagenes y documentos que el
mismo grupo fue dispersando entre medios oficiales, la calle, el colectivo
social, como también registros personales de sus miembros y complices

Creativos para representar estos acontecimientos.

En este sentido, el Archivo CADA nos presenta un resultado lejano de un
archivo tradicional, pues se sitla en las antipodas de entregar una lectura

homogénea y univoca de las experiencias personales y colectivas del



grupo. Las gestoras del Archivo CADA dedicaron una seleccién y elabora-
cién exhaustiva en torno a una narracién visual del colectivo a través de
sus acciones de arte y performances, las cuales fueron registradas docu-
mentalmente para que seamos testigos oculares de los acontecimientos
sucedidos. De esta manera, las politicas de institucionalizacién propo-
nen una disposicion distinta de sus elementos compositivos e incluso
territoriales; fotografias, afiches, videos y piezas graficas deslocalizadas
en tres posibles formas de acceso al material documental: el Museo de
la Memoria y los Derechos Humanos, el portal digital Archivos en uso
CADA, a cargo del proyecto RedCSur, y el objeto-libro Archivo CADA,

astucia préctica y potencias de lo comun.

En consecuencia, la arquitectura del archivo resulta clave pues hablamos
de documentos provenientes de obras que, como bien sefala el historia-
dor Miguel Valderrama, «parecen imponerse a la exigencia de narrar una
experiencia cuando ya no hay experiencia posible» (2008, p. 145). De ahf
que una de las principales formas de entrada al archivo sugiere las cla-
ves que politizaron la vida como forma de sobrevivencia y exposicién al
desamparo en un contexto dictatorial y de implementacion de politicas
neoliberales durante los afos ochenta, las cuales fueron profundizadas
durante la transicion democratica. Entre aquellas formas se cuentan la
censuray persecucién sobre la creacion cultural, la desaparicién como
politica sistematica de Estado y el avance de la individuacion de los suje-
tos/as. Desde esta perspectiva, la imagen del CADA como colectivo de
cinco personas se desenfoca al ser observada desde el propio archivo
(Carvajal, Varas y Vindel, 2019, p. 64). El material documental constata
una y otra vez la vocacion colectiva de las acciones, cuestidon que se
materializa en los documentos y, en especial, en las series fotogréaficas

que el archivo dispone.

En la imagen anterior se aprecia una de las entradas hacia la accién de
arte Ay Sudamérica (1981). En ella aparecen una serie de documentos e
imagenes fotograficas que dan cuenta del acontecimiento y que, a su vez,
constituyen una forma de representacion de la propia performance. Por
ejemplo, en una de las series fotograficas se retrata al documentalista
Ignacio Aglero, registrando con su cdmara la accion en el aerédromo de
Tobalaba momentos antes de que las avionetas despegasen para reali-
zar el lanzamiento de los volantes poéticos. Esta fue una obra que, en su
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propia ejecucién, incitaba a la transformacion de los espacios cotidianos
de vida a través del arte. Consecuentemente, la narracion visual de la
accién se centra fundamentalmente en el colectivo social de la época:
ninos, jévenes y pobladores haciendo propia la performance iniciada por
el CADA. Pues bien, esta manera de establecer un acontecimiento social
que estaba perdido y mutilado por la dictadura militar y el avance del
neoliberalismo conforma una instancia de la performance que es capaz
de mantenerse en el tiempo a través de las imagenes como hechos de

memoria (Didi-Huberman, 2015, p. 18).

En este sentido, la performance se da a conocer a través de las huellas
visuales incorporadas en el archivo. Ello da cuenta de que la documen-
tacién de la acciéon estaba conscientemente pensada; no obstante, en el
devenir del tiempo reciente, la organizacién del material sufrié cambios,
especialmente en el proceso de archivacién del material, cuestion que se
orienta a favorecer la generacién de nuevas miradas a la hora de revisitar
este legado critico desde el presente (Carvajal, Varas y Vindel, 2019, p.
63). Por consiguiente, las imagenes que expone el archivo no se limitan a
reflejar una visién estética de la sociedad ni del propio colectivo, sino que
nos muestran una serie de cambios y pugnas que permiten reconstruir la

memoria social de resistencia cultural durante la época.

Por consiguiente, el Archivo CADA circula entre las politicas propias del
archivo y el repertorio,® nocidn que articula la memoria corporal a través
de las performances y los restos documentales que son rescatadas de
ella (Taylor, 2015, p. 157). La articulacion entre palabras, imagenes fotogra-
ficas, movimientos y documentos exigen pensar una narrativa singular:
imagenes que escapan al mero dmbito de lo visual y que se anclan, al
mismo tiempo, en las propias vivencias actuales de revisitar la obra del
colectivo CADA. De hecho, la organizacién del cuerpo documental se
posibilita a través de una serie de entradas transversales al ordenamiento

cronolégico o por acciones. Se trata de incentivar modos de abordaje del

3 Diana Taylor, en su texto El archivo y el repertorio, agrega que esta
escision «no radica entre la palabra escrita y oral, sino que entre el
archivo de materiales supuestamente duraderos (textos, documentos,
edificios) y el repertorio mas efimero de conocimiento/practica
corporalizada (lenguaje hablado, danza, ritual)» (2015, p. 55).



Archivo CADA. Captura de pantalla
del sitio web Archivos en uso.

archivo desjerarquizados y no fraguados a partir de un saber exclusiva-
mente especializado que determine un sentido univoco, sino dialogante

con su propia multiplicidad.

En este sentido, existen al menos tres nociones comunes que resultan
articuladoras de las obras del colectivo CADA: desbordes extrainstitu-
cionales, implicaciones afectivas y resignificacion de imaginarios politicos.
Asi, las acciones Ay Sudamérica (1981), El fulgor de la huelga (1981) y No +
(1983-1985) se encuentran ligadas internamente a los tres ejes menciona-
dos, formando un entramado de relaciones y alianzas que deja entrever
las personas con las cuales el CADA queria establecer didlogos y com-
plicidades o con guienes sus componentes se sentian relacionados en
términos discursivos y politicos. En definitiva, estas nociones reaparecen,
resignifican y amplian los sentidos que conforman el corpus archivistico
del colectivo CADA (Carvajal, Varas y Vindel, 2019, p. 64).

En suma, el Archivo CADA no presenta un resultado de archivo clasico,
sino que nos entrega una disposicién particular y de lecturas multiples

que nos empuja a introducir o activar los materiales mediante el propio
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deseo de investigacion. Asi, aguella forma de pensar el guehacer inves-
tigativo como «deseo» (pulsién vital) recoge y reactualiza huellas que
proliferan también en otros espacios, revistas, panfletos, grafitis, funda-
mentalmente desde nuestra actualidad —basta ver las paredes y calles
con la reapropiacién de la consigna NO + durante y post 18-O—. De
esta manera, el Archivo CADA porta un caracter testimonial; en cierto
modo es, siguiendo el pensamiento de Giorgio Agamben, «testigo» de
un tiempo depredador y voraz (Carvajal, Varas y Vindel, 2019, p. 59). En
este sentido, su vitalidad como archivo performativo emana en activar la
sensibilidad en la subjetividad de aquellos que la vivencian, y por exten-

sidn, agitan el mundo que los rodea.

En efecto, nos invita a plantear nuestro propio lugar de enunciacion cri-
tica frente al archivo, en presencia de supervivencias y retornos de la
propia performance a través de la multiplicidad del registro documental
y visual. Cabe sefalar que una de las caracteristicas propias del Archivo
CADA es, paraddjicamente, el cuestionamiento del sistema de clasifi-
cacion y ordenacion. De alli que las imagenes fotogréaficas que expone
aparezcan como archivos inmateriales, archivos invisibles que emergen
como efectos de la visualizacion de los propios archivos (Castillo, 2014,
p. 74). De esta forma, el archivo sitUa la imagen fotogréfica como el eje
regulador desde el cual organiza y estructura lo que se da a ver, como
también sitla las condiciones minimas para que estas imagenes puedan
ser vistas y relacionadas entre sf desde nuestro presente (Soto Calderdn,
2020, p. 110).

En definitiva, el Archivo CADA opera como un archivo performativo que
funciona en torno a un principio regulador —cronologias, acontecimien-
tos, memorias fotograficas— vy, a la vez, permite activar y reconstruir
huellas del pasado a través de reactualizaciones que mantuvo el colectivo
por mas de cuarenta anos desde cesada su actividad. Esto releva que el
CADA tuvo una «conciencia» temprana de archivo debido a la cantidad
de material documental y sus politicas de institucionalizacion. En suma,
constituye un repositorio de amplias y profundas implicancias artisti-
co-politicas, cuestion que lo releva como una de las principales fuentes

histéricas para abordar las préacticas performativas del Chile reciente.



Yeguas del Apocalipsis: la posibilidad de un archivo afectivo

El Archivo Yeguas del Apocalipsis se construye a partir de la ausencia, los
silencios, las piezas faltantes, ya que Francisco Casas y Pedro Lemebel
sélo resguardaron escasos registros y materiales de la época en que
mantuvieron actividad como colectivo de arte homosexual, entre 1987
y 1997. Pasaron mas de veinticinco anos de transicién postdictatorial y la
muerte de Lemebel en el ano 2015 para que se activara un proyecto de
archivo y repertorio documental de Las Yeguas a partir de la recoleccion
de materiales dispersos incorporados en cuanto retazos y fragmentos
materializados en fotografias, videoperformances, entrevistas, recor-
tes de diarios y documentos incorporados en cuanto copias al proceso
documental. El testimonio de Fernanda Carvajal —gestora del proyecto
archivistico— senala que «cuando no habia documentos, a veces encon-
trdbamos relatos y a veces el Unico rastro es una “mencién” o un “rumor”,
de modo gue el archivo frustra el encuentro con un documento original
y, en cambio, ofrece fantasmagorias, hitos que se caen de la cronologia»
(Carvajal, 2018).

En este sentido, el archivo relne documentos de una serie de hitos de
la historia de la disidencia sexual y del movimiento LGBT chileno en los
que Lemebel y Casas forman parte fundacional hacia fines de la dictadura
militar e inicios de la transicion democratica. La recoleccién de la memo-
ria fragmentaria del colectivo de arte homosexual fue reunida durante
un largo proceso investigativo y documental que se remonta hacia el
ano 2010. Desde alli, el proceso archivistico recorre las tensiones propias
entre el archivo y el repertorio de la practica performativa; de un lado,
la urgencia de la memoria archivistica que existe a través de documen-
tos visuales que trabajan por medio de la distancia temporal y espacial
sobre el colectivo y, de otro, donde aparece la memoria encarnada en
los propios cuerpos de Las Yeguas y de sus cémplices y colaboradores
activistas, cruzando discursos y practicas performativas en la urgencia
de los tiempos (Sutherland, 2009, 129). De esta manera, el conjunto de
archivo presentado hacia mediados del 2018 en el Archivo Nacional de
Chile, perteneciente al Servicio Nacional de Patrimonio Cultural (ex-DI-

BAM), reline 800 documentos, cartas firmadas por Lemebel y Casas,
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maés de 40 testimonios de personas que mantuvieron relacién con ellos
y materiales de exposiciones de sus obras en diversos circuitos artisticos
y académicos del mundo que se multiplicaron una década después de la
definitiva disolucién del colectivo.

Ahora bien, pareciera ser que el archivo no es capaz de contener los
excesos de un colectivo performatico como Las Yeguas, aungue intente-
mos alinear las imégenes con nuestra propia idea de realidad. De hecho,
Fernanda Carvajal —investigadora y parte del proyecto de archivo—
afirma que «es paraddjico, porgue sabemos que hacer un archivo de Las
Yeguas es, en cierta forma, una traicion a Las Yeguas. Pero es importante
hacerlo» (Mena, 2018).

Desde aqui se abre uno de los interesantes puntos de reflexion que posi-
bilita un archivo con tales caracteristicas, pues implica pensar un cuerpo
de obra en torno a registros, capturas y apariciones fugaces que quedan
en formato fotografico, en textos, sensaciones y recuerdos (McColl, 2019,
p. 8). Podemos catalogar, sistematizar, ordenar los residuos del cuerpo,
huellas visuales, registros sonoros, es decir, podemos rodear al cuerpo,
pero no podemos archivar la experiencia porque no hay un modo de
sustraerla del tiempo.

En este sentido, lo que ineludiblemente nos es accesible cuando ter-
mina la realizacién escénica son los documentos que se preparan sobre
ella 0 a partir de ella, pero nunca su materialidad especifica. De alli que
el Archivo Yeguas del Apocalipsis recorra la tensién constante entre el
apego y desapego hacia el archivo, pues se nutre fundamentalmente de
politicas archivisticas que proponen abrir un espacio —digital y mate-
rial— para analizar las imagenes desde su performatividad, desde el ritmo
y la respiracién de las imagenes, que no es otro que el movimiento de
sus cuasi-cuerpos expresados en documentos visuales (Soto Calderdn,
2020, p. 104).

Desde su creacion, las acciones de Las Yeguas estuvieron marcadas por la
expansion del VIH/sida, lo cual significo prestar el cuerpo a la voz errante
de las victimas de la pandemia (Carrasco, 2017, p. 44). De este modo, el
archivo propicia una lectura critica del legado del colectivo en un sen-
tido doble: en primera instancia, pone énfasis en un relato visual desde
el activismo performativo y de las disidencias sexuales y, a su vez, des-
mitifica oportunamente el relato institucional sobre la diversidad sexual,
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acompanado por iniciativas politicas de diversas organizaciones y ONG
—como Fundacion Iguales— propugnadas por los consecutivos gobiernos
de la transicion postdictatorial. El mismo Lemebel se refiere a ellas como
«campanas que estan adornadas por la piedad y la lastima (..) represen-
tan una doble segregacion para el enfermo de SIDA. Trabajar desde la
piedad rebaja las defensas del enfermo» (Ledn, 2018, p. 55). En efecto,
el «desapego» de Las Yeguas del Apocalipsis respecto al registro de sus
acciones y performances da cuenta de aquella doble dialéctica propia

del archivo, o contraarchivo (Carvajal, 2018).
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Es més, las practicas afectivas de Las Yeguas corresponden a la logica
nodal de los soportes y documentos que conviven en el archivo pensado
desde las artes performativas, la cual conduce a conceptos de registro,
lecturas, interpretaciones y, sobre todo, conexiones entre flujos y reflujos,
supervivencias y retornos (Didi-Huberman, 2009, p. 34). De esta manera,
los afectos* operan como un lazo posible entre afinidades y complicida-
des en una época donde el régimen biopolitico corresponde a un estado
militarizado y neoliberal, los cuales reconfiguran profundamente las rela-
ciones entre resistencia, sacrificio y terror (Mbembe, 2006, p. 74). Es asi
como este archivo rescata las huellas de la performance, el cual opera
a través del miedo y el desamparo institucional frente a la precariedad

del cuerpo enfermo.

En este sentido, la construccién del archivo pone en duda las clasi-
cas ideas de clasificacién de origen y del original-documental (la obra
misma), pues se nutre de las multiples traducciones y transformaciones
que durante las Ultimas décadas ha adquirido la obra de Las Yeguas del
Apocalipsis. De esta manera, pensar la materialidad del archivo tiene
qgue ver con atender la dimension profundamente politica que implica
pensar otras formas de archivo, de hacer historia (McColl, 2019, p. 26).
Consecuentemente, Pedro Lemebel afirma que el registro aparece a con-
trapelo del relato transicional pues «esas zonas fantasmas son espacios

no catalogados por la historia oficial» (Ledn, 2018, p. 61).

De alli que las complicidades afectivas del colectivo Las Yeguas del
Apocalipsis hayan circulado y militado en espacios del under o de las
disidencias sexuales,®> considerando que el colectivo disputaba la hege-
monia sociocultural de la transicion democratica en Chile. En definitiva,

4 Para Deleuze, el afecto es la huella de un cuerpo sobre otro, que tiene
efectos sobre su propia duracioén (tristeza, dicha, placer o dolor):
«Se trata de pasos, de devenires, de subidas y caidas, de variaciones
continuas de potencia: se les llamara afectos» (2008, p. 79).

5 Con «disidencias sexuales» nos referimos a aquellas subjetividades que
dan cuenta de una desobediencia respecto a la norma heterosexual,
reivindicando la condicién politica del deseo y evidenciando que la
naturalizacién de la sexualidad corresponde al dominio de lo privado
encubre su sancién y administracién publicas (RedCSur, 2012, p. 14).



las performances de Las Yeguas son registradas en cuanto documentos
afectivos de una comunidad en resistencia. Por ello las acciones de arte
que impulsaron generalmente no circulaban por museos, sino mas bien
buscaban irrumpir en el espacio publico, las narrativas cotidianas y per-

sonas cercanas a ellos (Solis, 2018, p. 118).

De este modo, fotégrafas/os tales como Paz Errazuriz, Ulises Nilo, Mario
Vivado, Claudia Romaén, Leonora Calderdn, entre otrxs, facilitaron copias
de sus registros documentales como también sus propias memorias
testimoniales. Asimismo, el proyecto contd con una politica de alianza
institucional y extrainstitucional, la cual permite sostener este archivo
como una practica comUn entre archiveros, gestores, investigadores,
instituciones y personas naturales interesadas en el arte de la perfor-
mance, tanto en Chile como en el extranjero (MUMS, CEDOC, Museo de
la Memoria y los Derechos Humanos, entre otros).

En este sentido, se observa una secuencia en torno a cémo se ordenan 'y
relacionan histéricamente las performances de Las Yeguas. En concreto,
la representaciéon de ellas se emite a través de imagenes significativas de
las acciones; fotografias capturadas por una multiplicidad de ojos que
buscan atrapar la sustancia y forma de la performance. Asimismo, el
archivo incorpora una entrada a las exposiciones de las cuales la obra
del colectivo ha sido parte; entre ellas destacan Lo que el sida se llevd
(2011) y Perder la forma humana (2012-2014). Esta Ultima corresponde a
un proceso de investigacidon que busca impulsar el acceso colectivo a los
archivos, los documentos y las memorias desde una relacion horizontal
y colaborativa con los agentes culturales de América Latina (RedCSur,
2012, p. 9). De esta manera, la fuerza de las imagenes que construye-
ron Las Yeguas radica en su potencial capaz de deshacer estereotipos y
lugares comunes, fundamentalmente en torno a las disidencias sexuales,
las politicas de reparacién de derechos humanos vy la profundizacién del
neoliberalismo por parte de los gobiernos de la Concertacion.

En consecuencia, una de las caracteristicas mas importantes de este
archivo parte de la fragmentariedad de sus registros que se resisten a
entrar en la documentalidad tradicional y, al mismo tiempo, se abren al
riesgo de la representacion que supone el trabajo con las memorias e
imagenes que compusieron, y de quienes fueron complices creativos del
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Visualizacién de performances. Captura de pantalla
del sitio web Archivo Yeguas del Apocalipsis.

colectivo a través de una estética del resto y de la pérdida (Medalla, 2016,
p. 85). Tal como sefala Andrea Soto Calderdn, las imégenes oscilan en un
doble poder: poder de condensar una historia, pero también el poder de
detonar otras historias (2020, p. 75). De ahi que logre incentivar un tipo
de donaciones diversas para contribuir a un archivo nacional que acoja
|6gicas y lugares de enunciacién multiples, entregando mayores capas de

sentido y representacion a la construccion de la historiografia nacional.

En suma, las politicas de institucionalizacién del archivo sefialadas
anteriormente ponen de relieve una mirada caleidoscépica en torno a
documentos de diferentes topologias como también una perspectiva
documental que busca resaltar una performativa documental (McColl,
2019, p. 25). De esta manera, a diferencia de los espacios institucionales
como archivo tradicional, la posibilidad de configurar lo politico yace en el
encuentro con los otros, con la mirada de los otros, como una condicidn
indispensable para producir significaciones a través de la reconfiguracién
del vinculo comunitario desde los afectos. En definitiva, la articulacion

entre palabras, iméagenes, gestos y huellas presentes en el Archivo Yeguas



Exposiciones. Captura de pantalla del
sitio web Archivo Yeguas del Apocalipsis.

del Apocalipsis permite pensar una visualidad singular: imagenes que se
escapan del mero &mbito visual y que se expanden, al mismo tiempo,
en el tacto, los recuerdos y en las percepciones criticas desde diversas
territorialidades —materiales y digitales— propias de nuestro presente.
Tal como senala Paulina Varas, los archivos no son solo historia, sino una

memoria pulsante en el presente, activa y deseante (Varas, 2020).

Conclusiones

Como hemos vislumbrado, durante el tiempo reciente los archivos CADA
y Yeguas del Apocalipsis alcanzaron el estatus de preservaciéon histo-
rica, deslocalizados en museos e instituciones como también en sus
respectivas plataformas digitales. Tal como sefala Jacques Derrida en
su Mal de archivo, la democratizaciéon de un pais se mide por el nivel
de acceso a sus archivos (1997, p. 9). Por ello, nos interesa subrayar el
caracter contingente del archivo performativo. Uno de los aspectos méas
relevantes a considerar es que ambos archivos utilizan el registro visual

de la performance —piezas graficas, material de exposicién, fotografias
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documentales— como su principal fuente histdrico-narrativa, lo cual
releva no sélo la repercusion de las imagenes contenidas en estos acervos
hasta nuestros dias, sino la oportunidad que ofrecen de acceder a capas
menos conocidas y de igual importancia en el devenir histérico reciente,
relativas a las practicas performativas, el avance y resistencia al neolibe-

ralismo, como también las politicas de archivo en el arte latinoamericano.

Por un lado, el proceso de construccién del Archivo CADA da cuenta de
una conciencia temprana de archivo en conjunto a una politica de alian-
zas y colaboraciones que reunié a artistas, investigadores e instituciones;
relacion fructifera, pues el resultado de archivo yace deslocalizado en
multiples plataformas y territorios, otorgando mayores capas de sen-
tido y acceso publico. Por otra parte, la construccion del archivo en Las
Yeguas del Apocalipsis tendid a resistir el proceso de institucionalizacion
por diversos motivos. Entre ellos destacan la poca o nula relacién de
sus miembros con las instancias del poder cultural y politico, méas alla de
entrar y salir furtivamente de aquellos espacios v, a su vez, la sospecha
de Casas y Lemebel de componer un archivo de su practica performativa.
Por ende, el archivo fue compuesto a partir de huellas, copias y retazos
documentales, lo cual implica pensar la afectividad de los archivos como
otro modo de experiencia y receptividad en nuestro presente.

En ambos casos, sin renunciar a la apropiacion del documento, la practica
performativa del archivo se orienta hacia la intervencién, reinterpreta-
cion y configuracion del propio archivo, a fin de elaborar entramados
artistico-politicos que desafian la autoridad de la institucionalizacién y
los convencionalismos de las cronologias proponiendo arqueologias com-
plejas sobre la relacion entre el presente y el pasado. De alli que el archivo
performativo posibilite fugas para pensar politicamente cémo resistir
ante el archivo colonial de un Estado-Nacién y sus politicas historiogra-

ficas, como también permitir otras estrategias de ser y hacer archivo.
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VIDEOARTE, MEMORIA Y DENUNCIA
POLITICA EN LA OBRA TEMPRANA
DE TATIANA GAVIOLA

DANIELA AVILA SEGURA



El presente ensayo indaga sobre la obra temprana de Tatiana
Gaviola, la cual constituyé parte del Festival Franco-Chileno de
Video Arte, y particularmente en dos de sus piezas audiovisua-
les: Yo no le tengo miedo a nada (1984) y Yo me comprometo
(1986). Ambas forman parte del asentamiento del videoarte en
Chile, formato utilizado ampliamente por mujeres artistas como
Gaviola, quien, a través de la experimentacion y el nuevo espacio
de apertura cultural, mostré arriesgadas piezas que desafiaban
al poder militar ejerciendo fuertes denuncias sobre la realidad
que se vivia en Chile en los anos de dictadura. A través de su
lente disidente, fue parte de un discurso critico y un nuevo len-
guaje en el arte local. Sus videos muestran el padecimiento de la
poblacioén civil en aquellos anos y evidencian un fuerte lazo entre
la creacion artistica y el compromiso social. Esta investigacion
se articula gracias al examen de documentos y videos pertene-
cientes a los acervos del Centro de Documentacién de las Artes
Visuales (CEDOC) del Centro Nacional de Arte Contemporaneo y
la Biblioteca del Museo Nacional de Bellas Artes.



La importancia del documento y constitucién
de nuevas lecturas sobre el arte local

La respuesta de un historiador del arte radica

en investigar, analizar e interpretar el repertorio
de obras que nos han sido vedadas sin dejar de
interrogar, a la vez, las circunstancias que llevaron
a ese estado de cosas. Ante la naturalizacion y el
lugar comun, las opciones son la problematizacién

y la investigacién. (Giunta, 2018, p. 30)

La investigacién del Festival Franco-Chileno de Video Arte a través del
proyecto Fondecyt de iniciacidon 11191061 «Festivales Franco-Chilenos/
Latinoamericanos de video arte: Resistencia cultural y experimentacién
audiovisual durante la dictadura y transicién» del académico Sebastian
Vidal Valenzuela me ha permitido indagar en piezas audiovisuales inaugu-
rales del videoarte en Chile. Puntualmente, he centrado mi investigacion
en las creaciones de autoria femenina de los primeros seis anos de dicho
encuentro, es decir, entre 1981y 1986. De ella deriva mi participacion
como tesista en dicho proyecto y, con ello, este fragmento sobre la obra
de Tatiana Gaviola, exhibida en tres oportunidades del encuentro entre
videastas de Chile y Francia.

La escasa presencia de mujeres en la historia ya escrita sobre videoarte
local abrié la curiosidad sobre piezas realizadas por mujeres en dicho fes-
tival, encontrando a través del camino de investigacién diversos nombres
y cuantiosas piezas presentadas sélo en los primeros afos. Esta indaga-
ciéon fue posible gracias a la digitalizacion de los catédlogos y documentos
del Festival Franco-Chileno de Video Arte alojados en el sitio web del
Centro de Documentacién de las Artes Visuales (CEDOC). Dado que la
investigacién se realizd el ano 2020 en el contexto de la pandemia, el
acceso a fuentes digitales fue fundamental a la hora de revisar informa-

cién perteneciente al encuentro.
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Las piezas de videoarte analizadas que dieron lugar a mi tesis Artistas
mujeres en el Festival Franco-Chileno de Video Arte, compromiso poli-
tico-social y experimentalidad durante los anios ochenta en Chile dan
cuenta de la numerosa participacion de mujeres en la escena incipiente
del formato en Chile. Existen nombres ya canénicos y referentes de la
Escena de Avanzada' como Lotty Rosenfeld y Diamela Eltit, a quienes se
les reconoce una actividad artistica ligada a las artes visuales y su expan-
sién a través de la experimentacion en la escena de los afos ochenta
con piezas como Una milla de cruces sobre el pavimento (1979) y Zonas
de Dolor 1 (1980), las cuales se asoman en innumerables recopilaciones
sobre arte de vanguardia y son consideradas obras claves de los Ultimos
cuarenta anos en Chile. Frente a las nuevas lecturas o enfoques que pue-
den tener estas obras, surge la pregunta: ;qué otros nombres de artistas
mujeres figuraban en la escena experimental de los afios ochenta? La res-
puesta emerge en los documentos del Festival Franco-Chileno de Video
Arte, donde nombres como Tatiana Gaviola y Gloria Camiruaga se reite-
ran en los encuentros de diversos afos, y otros nombres como Marcela
Serrano, Soledad Farina, Sybil Brintrup, Ximena Prieto, Magali Meneses
y Sandra Quilagueo, aparecen llenando el espacio de artistas nacionales
que presentaban obras audiovisuales experimentales, sumandose a los
artistas galos que también exponian sus videos.

Particularmente en la escena del videoarte en Chile, la insercion de
artistas mujeres se mostrd en gran medida desde el inicio del Festival
Franco-Chileno de Video Arte. Esto lo expone y analiza in situ Nelly
Richard en el ensayo Contra el pensamiento-teorema: una defensa del
video arte en Chile (1986), presente en el sexto catdlogo del festival.
Dentro de las caracteristicas que examina Richard, se encuentra la parti-
cipacidon numerosa de artistas mujeres, cuestion que asigna a la novedad
del formato en el pais y, con ello, a la falta de un requerimiento especifico
de su uso, punto que compara con otras artes tradicionales que gozaban

precisamente del rigor de su ensefanza:

1 Denominacién acunada por la tedrica y critica de arte Nelly Richard a las
manifestaciones multidisciplinares de artistas que operaban fuera del
margen institucional, quienes desarrollaron una produccién conceptual,
objetual y performatica, vinculada al acontecer politico y social.



El campo del video arte o del video experimental esta
proporcionalmente marcado por una participacion de
mujeres numerosa y, en algunos casos destacada (...). El
hecho de que la técnica video haya irrumpido en Chile
de manera relativamente informal, ha quizas facilitado
su apropiaciéon por las mujeres. (Richard, 1986, p. 20)

El videoarte no presenta una «escuela» ni un «maestro», a diferencia
de otros medios que han formado discursos candnicos en el arte, razdn
por la que el nuevo medio se encauza como un espacio mas autbnomo,
ya que no se rige por normas preestablecidas como sucede con otros
medios de las artes visuales como la pintura o la escultura, por ejem-
plo. De este modo, Richard reconoce tempranamente en el videoarte
nacional hecho por mujeres una bUsqueda particular en sus trabajos
audiovisuales: «la de desmontar los supuestos del lenguaje e ideologia
qgue articulan el imaginario visual dominante, y la de explorar una nueva
sintaxis de la imagen solidaria de sus tanteos de identidad y representa-
cién sexuales» (Richard, 1986, p. 20).

En el contexto de violencia y censura, las artistas —artistas plasticas,
escritoras, videastas y documentalistas— supieron ocupar el margen
abierto, una fisura, como sefala Nelly Richard, para introducir plantea-
mientos gue cuestionaban la norma en su conjunto. No sdlo cuestionaron
la escena nacional y la poca presencia de mujeres en ella, sino que cues-
tionaron la finalidad del arte y su discurso candnico en los afos de
represién. Ellas criticaron e hicieron visibles signos, mandatos y érdenes
gue estaban integrados y naturalizados en diversos aspectos de la socie-
dad chilena. Asimismo, representar el dolor de la sociedad en dictadura
y evidenciar las desapariciones, torturas y muertes fue parte del trabajo
valiente de materializar a través del uso del videoarte como formato,
todas las huellas de violencia que el poder dictatorial queria esconder.
Las artistas, por medio del poder de la cAmara, dieron perdurabilidad a
sus opiniones criticas y a la destruccién de la norma que se alojaba en

cada una de sus producciones audiovisuales.

Las recientes interpretaciones del arte contemporaneo local, propicia-
das por las nuevas investigaciones, demuestran la importancia de los
documentos y archivos para el actual trabajo en la escena local. Como
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relata el historiador del arte Sebastidn Vidal, los documentos de arte
transitaron desde los Ultimos afos de la década de los ochenta de un
sistema cerrado, perteneciente a los artistas y espacios independientes
en dictadura, a un sistema abierto propiciado por la institucionalidad
democratica. Esto posibilitd la inscripcion de dichos documentos en
la maquinaria cultural y académica. Asimismo, la historiadora del arte
Andrea Giunta sefala acerca de esta actualizacién en Chile:

El archivo interviene para fracturar la homogeneidad
del relato. El documento no como un dato en una
cronologia, sino como un soporte que permite
quebrar lecturas instituidas, crear contextos de
interpretacién nuevos, triangular perspectivas (y las
fuentes) desde las que se observa una misma obra,
un mismo acontecimiento. (Giunta, 2012, p. 10)

En ello radica la importancia del archivo en la actualidad: en disponer
del documento para realizar nuevas lecturas, contextualizar y analizar
obras que no se han revisado debido a la dificultad para acceder a ellas
y, por lo tanto, de las que no se tiene informacién. A pesar de que no
existe un archivo del Festival,? la lectura de los catalogos del Festival
Franco-Chileno como Unica fuente escrita ha permitido indagar en obras
y artistas menos conocidas, asimismo en piezas sobre las cuales se ha
reiterado un discurso en la historia del arte local precisamente por care-
cer de lectura directa de los documentos, fuentes en las que las propias
artistas detallan y expresan los objetivos e inspiraciones de sus piezas
de videoarte.

Es asi como, a través de la operaciéon de dar visibilidad y un analisis
basado en las condiciones de produccion tanto personales como sociales,
la teoria del arte feminista, de la cual se hace parte este trabajo, recupera
voces silenciadas de artistas que, en la historia del arte, han trabajado
criticamente en sus obras la experiencia de género, lo que implica a su

2 Los documentos del Festival Franco-Chileno de Video Arte se
encuentran actualmente en diferentes archivos nacionales tales como
el CEDOC/CNAC, el Museo Nacional de Bellas Artes y la Corporacién
Chilena de Video.



vez la deconstruccion de un campo patriarcal. Dar a conocer las estra-
tegias visuales y temdticas de interés de artistas como Tatiana Caviola
enriquece y complejiza el panorama de la historiografia del arte nacional,
cuestién que el presente ensayo tiene por objetivo final.

Tatiana Gaviola: videoarte, memoria y denuncia politica

El arte es politico. No solo estamos destinados a abrir
el camino a trabajar con nuevos soportes tecnolégicos,
sino a velar que esta apertura no desperfile el

rol politico del arte. (Olhagaray, 2014, p. 54)

El videoarte en la escena local se inscribe en un periodo complejo para
la culturay las artes, la dictadura civico-militar3. No obstante, frente a la
censura y la violencia, los/as artistas y realizadores/as audiovisuales uti-
lizaron el formato multidisciplinar del videoarte como portador de una
voz disidente para insertar, a través de la cdmara, sus demandas a nivel
social y politico, apostando a la creatividad como herramienta contra la
censuray a la mezcla entre diversas disciplinas del arte y la tecnologia
como nuevos lenguajes para sus trabajos audiovisuales.

Esta investigacion aborda especificamente las piezas audiovisuales Yo no
le tengo miedo a nada (1984) y Yo me comprometo (1986) de la cineasta
nacional Tatiana Caviola (1962), presentadas en el Festival Franco-Chileno
de Video Arte. Estos encuentros promovidos por el Servicio Cultural de la
Embajada de Francia en Chile, se constituyeron como un espacio de inter-
cambio y colaboracién entre artistas de ambos paises en torno al formato
videoarte, donde se exhibian piezas audiovisuales que no tenfan cabida
en circuitos oficiales. Asimismo, es importante destacar que el Festival se
asentd como un importante espacio de resistencia politico-cultural en el
cual se mostraban arriesgadas piezas con un discurso disidente al poder

militar. Como relata el historiador del arte Sebastian Vidal:

3 Sibien existen trabajos anteriores a 1973 vinculados a las tecnologias
mediales, como es el caso de las obras del artista chileno Gonzalo Mezza,
la inscripcion de las distintas versiones del Encuentro Franco-Chileno
de Video Arte —las cuales se toman como marco contextual para este
ensayo— se gesta a partir de la dictadura civico-militar. Véase https://
issuu.com/departamento21/docs/gonzalo-mezza-web
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Ahi, a través de una programacién de poco mas

de una semana, se exponian trabajos de videistas
franceses y chilenos, generando discusiones sobre los
mecanismos tecnoldgicos para la produccidn artistica
en video, sus limites y didlogos con otras disciplinas;
dando lugar también a reflexiones politicas a partir
de la visualidad y los medios artisticos. (2018)

El festival se configuré como un espacio importante para la apertura
cultural dado el contexto de dictadura. También fue un espacio pionero
en el pais y en Latinoamérica para la exhibicidon de piezas audiovisuales
que no contaban con exposicidn en otros escenarios. Ademas, dicho
espacio permitid el trabajo creativo y la reflexion por parte de artistas y
tedricos respecto al videoarte, a la vez que se consagrd como un espacio

de resistencia politico-cultural (Vidal, 2018).

El Festival Franco-Chileno de Video Arte presentd desde su primera ver-
sién en 1981 una amplia participacion de mujeres, quienes utilizaron el
video como un nuevo formato para las artes visuales en el contexto local.
Las artistas apostaron por deconstruir la tradicién artistica, mostrando en
sus videos cruces experimentales entre pintura, literatura, performance,
cine de tipo documental y body art, con el fin de formular una critica
al sistema del arte candnico; como ademas sus obras emergieron en el
contexto dictatorial, utilizaron la creatividad y los gestos minimos para

contradecir al poder militar y cultural.

Cracias a la utilizacion del nuevo espacio autbnomo que ofrecia el Festival
Franco-Chileno de Video Arte y el nuevo formato audiovisual, las artis-
tas mujeres gue participaron de los encuentros supieron apropiarse de
él para introducir, a través del lenguaje experimental del nuevo formato
multidisciplinar, nuevos temas hasta el momento marginales para el arte
local, como el cuestionamiento al rol de la mujer en el arte y la sociedad,
la denuncia a la violacién de los derechos humanos, la subversién sobre
los signos culturales de poder y simbolos patrios, la marginalidad, pros-
titucién y pobreza.

La fusion de las artes tradicionales como la literatura, el teatro y la pintura

con la incorporacién de la performance y el body art (integrados al uso



de la tecnologia del video) permitid el ingreso del discurso de las mujeres
artistas a la nueva escena local, discurso que se enmarcd en el afan de
uniodn entre las artes y el compromiso social. Estas caracteristicas le otor-
garon al videoarte nacional un firme lazo con la denuncia politica, dados
los brutales y estremecedores hechos que marcaban la cotidianeidad de

los anos ochenta en Chile.

Es asi como la obra de Tatiana Gaviola estéa firmemente ligada a temdticas

politicas y sociales, tal como enfatiza el sitio CineChile:

En los afnos de dictadura destaca entre el numeroso
grupo de mujeres que desarrolla una activa labor
en la filmacién de documentales, apoyandose en

el formato —el video— que aparece en ese tiempo
como la via més factible, y en algunos casos, la
Unica, en el trabajo audiovisual. (CineChile, s.f.)

Caviola estudidé en la Escuela de Artes de la Comunicacién de la
Universidad Catélica de Chile y ha desarrollado trabajos audiovisuales
ligados al videoarte, cine documental y peliculas de cine. En el contexto
de dictadura, realizé una activa y valiente labor en el campo audiovisual,

tal como ella lo describe:

Yo era una mas entre los dementes que apostamos por
el delirio de hacer peliculas en este pais, sin miedo y sin
nada, por el puro proyecto loco y las ganas, aunque con
el agregado de «sentirse bajo sospecha» solo por ser
una mujer que ha pretendido dirigir. (CineChile, s.f.)

Participé en el Festival Franco-Chileno de Video Arte en sus versiones del
ano 1983,1984 y 1986 (ano limite de la presente investigacion), con diver-
sos videos de tipo documental y experimental. Los temas que aborda
su carrera filmica se centran en las minorias sociales y culturales, y la
resistencia contra el régimen militar. Ejemplo de ello es el documental
de 26 minutos titulado Tantas vidas, una historia (1983), propuesta audio-
visual presentada en el festival y que pretendia «un acercamiento a la
mujer pobladora en su doble marginalidad, como mujer y como pobla-

dora» (Servicio Cultural de la Embajada de Francia, 1983). En esta pieza
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audiovisual, Gaviola acentUa la aproximacion a la vida cotidiana de las
mujeres y la marginalidad presente en su contexto habitual: los hijos, el

hambre, la poblacién y el trabajo.

En 1984 presentd el video Yo no le tengo miedo a nada, pieza de seis
minutos en la que la misma Gaviola participa como protagonista. En
el video se hace una critica explicita a la dictadura, accién arriesgada,
pues menciona frases que atafien a Carabineros de Chile y a la poli-
cia secreta del régimen, la CNI,# como parte del relato presente en la

pieza audiovisual.

La obra comienza con el titulo del video escrito en una ventana, para
luego escuchar la voz de una nifia que, entre llantos, explica que tiene
miedo: «Papito, me da mucho miedo estar con la luna». Luego surge la
imagen de una mujer frente a la cdmara —la misma Gaviola— cuyo rostro
se ve difuso por momentos. El video continla y la protagonista dice: «Yo
no le tengo miedo a nada, ni a los perros ni a las gitanas». Posteriormente,
se muestra a dos mujeres: una repite «yo no le tengo miedo a nada»,
mientras la otra mueve la cabeza con un gesto negativo, imagen que
se reitera varias veces. Luego se ve nuevamente la imagen borrosa de
Gaviola y, durante algunos segundos, su sombra reflejada en una pared y
el suelo. También surge en el video la imagen de una protesta en la calle,
donde vemos a un hombre que habla frente a la cdmara con voz enfética
y, claramente animado por la ira, grita con el micréfono en mano: «Juan
Diaz me Ilamo, soy un ciudadano de Pudahuel, yo no le tengo miedo a la
CNI». Se suman a estas palabras llenas de valentia las de Gaviola, quien
en la proxima escena relata:

4 CNI corresponde a la sigla de Central Nacional de Informaciones (1977-
1990), nombre de la policia secreta del régimen de Augusto Pinochet,
luego de la disolucién de su antecesora DINA (Direccién de Inteligencia
Nacional). Ambos organismos se encargaron de secuestrar, torturar,
asesinar y hacer desaparecer a cientos de opositores politicos durante la
dictadura militar.



Titulo de la

pieza escrito con
plumén en una
ventana. Captura
del video Yo no
le tengo miedo

a nada (1984).

Yo no le tengo miedo a nada, ni a
los perros ni a las gitanas,

ni a volverme vieja, loca y sola,

yo no le tengo miedo a los
temblores, ni a los pacos.

Yo no le tengo miedo a que pateen mi

puerta, ni a que invadan mi casa, mis
cosas.

Yo no le tengo miedo a que se me
caigan los dientes, ni a la CNI,

ni a los signos de locura...

Al final de la pieza se muestra la imagen de Caviola sin nada que medie
entre su figura y la cdmara. Esta aparicién es para concluir el acto
performatico, articulando un grito largo y fuerte, a ratos mas alto y
estremecedor, mientras su imagen solitaria se retuerce ante todos los
sentimientos que parecia esconder. Se tuerce de miedo, rabia, dolor, pena

e impotencia. Es un grito desesperado para cualquier espectador/a frente
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Reflejo de Tatiana Gaviola
presente en la pieza audiovisual.
Captura del video Yo no le
tengo miedo a nada (1984).

al video, no hace falta saber el titulo del mismo para notar que frente
a la cdmara hay una mujer sintiendo un sufrimiento terrible: el agobio

causado por la dictadura.

El uso del cuerpo como portador de una identidad femenina ligado al
sufrimiento de las mujeres en la sociedad es otro punto importante de
andlisis en la obra Yo no le tengo miedo a nada. Esto porque los llantos
iniciales de la nifa mas las mujeres que sostienen no tener miedo vy la
misma imagen de Caviola representan voces y cuerpos femeninos. El
temor aparece entonces COMo una caracteristica del padecimiento de
las mujeres en aquel contexto, en donde podian ser perseguidas y lleva-
das por sujetos desconocidos a los centros de tortura para ser vejadas
sexualmente, entre otros tormentos. Respecto a este punto y a la apa-
ricion de la misma Gaviola en un acto performatico, es decir, sobre los
cuerpos femeninos y la creacién de mujeres en el videoarte, es pertinente

el andlisis de Ana Sedeno:



Imagen de protesta en la via publica,
el poblador Juan Diaz hablando frente
a la cdmara. Captura del video Yo

no le tengo miedo a nada (1984).

La perspectiva de género resulta uno de los dmbitos
desde donde se han abordado asuntos esenciales,
como la deconstruccién del cuerpo, la identidad,

la memoria y la subjetividad, con una conciencia

del empleo integro de todas las posibilidades de la
modalidad videoperformance. Ello ha dado lugar a
obras que o bien reflexionan sobre la representacién
del cuerpo femenino en los medios de comunicacidn,
o bien tratan de- y re-construirlo para criticar su
cosificacién y recolocarlo como propiedad unica de
la mujer como ser social. (Sedeno, 2013, p. 135)

La constitucién de la mujer como un ser social es patente en la obra de
Caviola, ya que el dolor representado en su mirada, gestos y gritos es
parte a la vez del dolor social. Por ello, sus temores corresponden a la
denuncia de una situacion colectiva que atane al contexto sociopolitico.
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La imagen de Tatiana Gaviola en Yo no le tengo miedo a nada representa
el padecimiento social puesto en escena a través de la mirada temerosa
y de su grito desgarrador, presentando asf una perspectiva de género en
la creacién del videoarte local, colmando de sentido politico-social a un
formato proveniente de la tecnologia, pero no por ello menos compro-

metido con la sociedad.

El video Yo me comprometo (1986) es un registro de tipo documental de
ocho minutos de duracidn que presenta una denuncia en contra de la
violacién a los derechos humanos, en donde su creadora exhibe un caso
particular de detencién ilegal a manos de las organizaciones policiales de
la dictadura. La pieza muestra la vigilia organizada en memoria de Juan
Bosco Maino Canales, joven de 27 anos, militante y dirigente del MAPU
(Movimiento de Accién Popular Unitaria), detenido y desaparecido el 26
de mayo de 1976. Era fotdgrafo de oficio y egresado de Ingenieria de la
Universidad Técnica del Estado.5 El registro inicia con el titulo del video
escrito en un sobre que es arrojado a una cesta, accion reiterada por un
grupo numeroso de personas reunidas para recordar y establecer accio-
nes de denuncia respecto a los detenidos desaparecidos existentes en

el contexto de la dictadura militar en Chile.

El video se compone, por una parte, de la observacion de la escena de
vigilia y, por otra, de la composicién experimental que incluye un texto
gue se escucha al inicio y final:

Yo me comprometo a contar esta y otras historias,
a colaborar con el comité en lo que me sea posible.
Me comprometo a estar al tanto de lo que esta
pasando y transmitirlo a los que me rodean. A no
ser mas participe indirecta de todos estos hechos,
a no callarme, a no otorgar a través del silencio, a
decir basta, a controlar y trabajar el miedo.®

5 Informacién obtenida del sitio https://www.coloniadignidad.cl/web/
memorias-y-resistencias/fichas-biograficas/juan-bosco-maino-canales/

6 Palabras de Tatiana Gaviola en el video Yo me comprometo (1986).


https://www.coloniadignidad.cl/web/memorias-y-resistencias/fichas-biograficas/juan-bosco-maino-canales/
https://www.coloniadignidad.cl/web/memorias-y-resistencias/fichas-biograficas/juan-bosco-maino-canales/

Imagen de Tatiana Gaviola, acto performatico
presente al final del video. Captura del
video Yo no le tengo miedo a nada (1984).

Imagen del grito estremecedor.
Captura del video Yo no le
tengo miedo a nada (1984).
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Titulo de la pieza escrito en un
sobre de papel. Captura del video
Yo me comprometo (1986).

Estas palabras dan cuenta del animo de las escenas, en gue es posible ver
cdmo varias personas que conocian a Juan comentan algln aspecto rela-
cionado con su vida, y luego relatan las ansias de establecer la denuncia
de ese tipo de casos y no callar més la realidad de los secuestros forzosos
en el pals. De esta manera, el video muestra una gran cantidad de per-
sonas reunidas con el animo de reconocer la verdad ocurrida en el pafs

frente al horror vivido en dictadura.

Las escenas de reuniones en memoria de los detenidos desaparecidos
eran comunes durante la dictadura en Chile. El video de 1986 muestra
una actividad similar a lo que actualmente se conoce como «velatdny,
pero en un contexto ligado a la religiosidad, ya que el escenario es una
capilla cristiana. Respecto de este tipo de escenas que se oponian a la
oficialidad del régimen —el cual negaba la existencia de secuestros poli-

ticos—, Diamela Eltit escribe:



Cesta que recoge los papeles de los
asistentes al encuentro. Captura de
video Yo me comprometo (1986).

Se opone:

el creciente desacato civil en poblaciones:

un polo de tensién

abierto como fisura y resistencia
barricadas
velas encendidas en las calles

atentados de luz.

las velas
demarcan el luto de los vivos

las velas marcan la caida del combatiente

la pérdida del inocente

y el anima. (Eltit, 1986, p. 12)
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El registro muestra un rito frecuente en el contexto de horror, un rito
necesario para resistir la represiéon militar, estableciendo un desacato
sostenido a través de diferentes acciones que, dos anos después, daria
pie a un plebiscito que terminaria por derrocar al régimen dictatorial.

En la pieza audiovisual de Gaviola es posible advertir tanto la experimen-
talidad como un fuerte rol social. Los componentes experimentales se
relacionan con la reiteracién de algunas frases en la voz de una mujer, a
lo que se suma en el inicio y final del video el recurso de escribir el titulo y
los créditos con un plumén, pero, ademas, la pieza se centra en estampar
una denuncia en cuanto a la situacién particular de Juan Bosco Maino
Canales y, a modo general, sobre la situacion de los detenidos desapa-

recidos por razones politicas en el pais.

El libro Asi se torturd en Chile (1973-1990) relata que el primer afo del
régimen militar concentré la mayor cantidad de detenciones y crimenes.
A punta de desorganizacién y furia contra el «kenemigo interno», las poli-
cias estatales y militares quisieron demostrar el poder aplastante de sus

fuerzas contra los disidentes politicos. Como explica el texto:

Durante el primer periodo, el inmediatamente posterior
al Golpe, la policia de seguridad no tuvo otro norte que
aplastar a la oposicién en el menor tiempo posible e
instaurar el terror en la poblacién para suprimir cualquier
animo de resistencia. Las tres ramas de las Fuerzas
Armadas, ademds de Carabineros e Investigaciones,
practicaron masivamente la tortura, sin mucha
coordinacion operativa entre ellas pero recurriendo
desde el comienzo a métodos similares, incluso en
localidades remotas. (Hopenhayn, 2018, p. 35)

El texto relata que los agentes de la DINA —y posteriormente la CNI
maés los otros organismos mencionados anteriormente— arremetieron
contra los simpatizantes de la Unidad Popular sin una definicion clara,
pues entre los buscados (mas hombres que mujeres, segln el Informe
Valech) habia militantes de partidos politicos, trabajadores sindicaliza-

dos, campesinos que participaron de la reforma agraria, dirigentes de



Imagen del encuentro en
la capilla. Captura de video
Yo me comprometo (1986).

juntas vecinales, estudiantes universitarios y secundarios, miembros de
las Fuerzas Armadas sospechosos de disidencia y menores de edad que
acompanaban a sus padres el momento de la detencién, «siendo obliga-
dos a permanecer en los mismos recintos donde ellos estaban presos»
(Hopenhayn, 2018, p. 34). Los recintos de reclusion abarcaron estadios,
hospitales, edificios de administracién pUblica, carceles, liceos, maestran-

zas, universidades e incluso recintos particulares.

Yo me comprometo representa de forma implicita el horror de las desa-
pariciones forzosas a través de la ausencia del protagonista de la reunion,

es decir, lo gue se rememora es la ausencia de Juan Bosco Maino, el vacio
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Imagen de la “velatén” presente
en la via publica. Captura de video
Yo me comprometo (1986).

y dolor que deja su alejamiento involuntario. De este modo, la falta de
representacién del protagonista del rito velatorio representa a su vez
la multitud de detenidos desaparecidos. Uno de los recursos utilizados
por Gaviola para enfatizar la desaparicién es mostrar los discursos de
los/as asistentes dedicados a la memoria del ausente, quienes relatan
cémo eray qué relacién tenian con él. Ademas, esta presente el recurso
de una voz femenina que repite la intencién de dejar de ser un testigo
silencioso, instando a los demas a abandonar el silencio para denunciar
el horror, denunciar los cientos de desaparecidos que, como Juan, ha

dejado el régimen militar.

Yo me comprometo vincula el tema de la denuncia por los vejdmenes de
los derechos humanos en manos de la dictadura de Augusto Pinochet
con una nueva forma de representacién del horror y el dolor vivido en
tiempos de represién: la experimentalidad caracteristica del videoarte. A
través de una conciencia estética contraria a las légicas del poder, Gaviola

aborda un tema politico y lo enlaza con el nuevo formato para mostrar en



L

Imagen de la finalizacién del video.
Agradecimientos y créditos escritos en sobres.
Captura de video Yo me comprometo (1986).

él los intereses sociales de las mujeres en el campo del arte en los anos
ochenta, ya que, mas alld de formulaciones conceptuales, lo que impera
en el video de la cineasta nacional es el dolor de una realidad aplastante:
la crueldad de la dictadura. Con sus piezas, y desde las nuevas posibili-
dades técnicas ofrecidas por el videoarte, aportd una reflexién desde el
ambito del arte y la cultura al dmbito social.
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EL MEIN KAMPF DE ZURITA

PROYECTOS DE OBRA Y MANIFIESTOS (1974-1979)

HECTOR HERNANDEZ MONTECINOS



A partir de un corpus de escritos documentales (manifiestos,
articulos, ensayos y otros textos dispersos) producidos entre
1974 y 1979 por el poeta chileno Rall Zurita, mayormente inédi-
tos y no analizados hasta ahora, hemos conformado un primer
Archivo Zurita. En este mismo sentido, hemos operado un cor-
pus bajo las reglas del archivo para convertirlo en uno como
tal y es lo que presentamos a continuacién ya no solo como un
conjunto de escritos sino como un espacio hecho enunciable y
visible, es decir, habitable. De mas estd decir que tentamos al
archivo desde la historia de otros archivos, desde los destellos
que nos brindan la superposicién de saberes como el filoséfico,
el histérico y el literario siempre a la intemperie de sus mate-
riales, pero también para insistir en una forma distinta de leer
los archivos y mas alla, lograr dar el ancho a la universalidad, en
el mejor sentido del término, de la escritura de Raul Zurita con
la particularidad, también en el mejor de los términos, de una
metodologia con respecto a estos materiales.



Después del golpe yo me cambié
de Valparaiso a Santiago, y en
la situacién en que viviamos
cambiarse de ciudad era como
viajar a China. Uno perdia todo,
perdia sus pocos referentes,
quedaba virtualmente librado
a su suerte. Yo empiezo

a sentirme cada vez mas
obsesionado por la relacion del
artey la vida, y me afirmo en
aquello que todavia sostengo.

Raul Zurita

En el transcurso de una investigacion sobre los territorios de los archi-
vos del poeta chileno Raul Zurita dimos con un documento que nos
presentd una de las inaugurales y mas interesantes problematicas: este
texto mimeografiado tiene como fecha de produccion el periodo 1974-
1978, es decir, durante esos cuatro anos exactamente después del golpe
de Estado se formularon estos tres proyectos denominados «Lecherias»,
«Los desiertos renombrados» y «Los tres Ultimos proyectos», de los cua-
les solo contamos con estos pocos escritos que se proponen cComo una

intervencion no solo espacial sino que también textual.

Primeramente, el proyecto «Lecherfas» se desprende de la serie de poe-
mas «Areas verdes» que fue parte del concepto de «Un matrimonio en el
campo» en la revista Manuscritos (1975), aungue, como ha senalado Zurita
(2018, p. 49), ya estaban escritos en 1971. Alli se hace alusién a las vacas y
su relacion es directa. Vale la pena consignar que el poeta sefala que la
idea de trabajar con el campo, con lo rural pero en una version excén-
trica, nace de una lectura de Diez de Juan Emar: «Entonces me di cuenta

de que este tipo tenfa algo de rural y que lo hacia extremadamente

3 )
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Portadilla. Raul
Zurita, 1974-1978.
Gentileza de
Robert Neustadt.

extrano; me parecid de una extraneza muy bella hablar de los campos de

Chile. «Los campos de Chile» derivé en ese poema: «Areas verdes» (p. 71).

***)

Los dos textos (separados por de esta primera parte del archivo son

«Para ver»:

—Las lecherias como los tnicos templos reales/
soportes desde donde es posible ver el exterminio, el
desvario, te digo, mas que en el arte de denuncia.

—El blanco de la leche fluyendo en camiones a
través del gris de las carreteras. Bajo ella, Dios es
el mantel del mundo/ colores sobre colores.

—La leche derramada bajo el azul del cielo: avisos
luminosos para no morir de hambre en el arte.

Se consume la leche/ se gasta la vida
Se escribe para no morir

(1974-1978)

y «Para no morir de hambre en el arte/ exposiciones», en los cuales es
evidente no solo que esta el origen de la primera accién de lo que sera
luego el CADA, el propio nombre o la materialidad de la leche, sino tam-

bién por la pagina en blanco y los camiones recorriendo la ciudad.

Los textos del poema «MI AMOR DE DIOS»
expuestos en las salas de procesos de distintas
plantas lecheras sudamericanas.

El blanco de la pagina del poema expuesto:
leche distribuida y consumida en la ciudad.

El hecho cotidiano de beber leche (algunos minutos)
consumando/consumiendo el texto en la vida,
alimentando la experiencia [vida] en el arte.

sel
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1

Cuatro camiones lecheros cada uno con una palabra
de la frase MI AMOR DE DIOS pintadas en su
posterior sobre el logo y la marca de la empresa.

Los camiones se van alternando y pasando en
la carretera conformando, en sus sucesivas

alineaciones, distintas frases a partir [de] matriz.
11

En el cielo, con letras de humo blanco —como
los aviones de la publicidad que escriben sus
avisos en las alturas— las 31 frases con las

definiciones de Dios escritas sucesivamente.
(1974-1978)

Luego, de «Los desiertos renombrados» solo contamos con un punteo
que aparece en la tesis que hizo Vicente Germano (1979) sobre la primera
versién de Purgatorio de Zurita, llamada en aquel entonces Mein Kampf,
gue consta de tres series: «Para renombrar los nombres de los desiertos»,
«Desiertos» y «Las pampas recobradas». Esta Ultima incluye seis textos
de los que solo tenemos estos titulos: «El Desierto de Notre-Dame», «El
Desierto de San Pedro», «El Desierto de Chartres», «El Desierto de Santa
Rosa de Lima», «Los desiertos renombrados» y «El Desierto de Notre
Dame». No hay mayor informacion salvo la nocién del desierto interve-
nido que es lo que Zurita hard en 1993 con Ni pena ni miedo en Atacama.
El concepto general era «Para renombrar los nombres de los desiertos/

proyecto» y queda como una incégnita su constitucién y alcance.

El tercer acapite se llama «Los tres Ultimos proyectos» que consta de tres
series: «Tres ciudades encerradas en circulos de tierra», «Tres Ultimos pro-
yectos» y «Los tres Ultimos proyectos». Como parte de la investigacién,
dimos con una publicacién homadnima fuera de comercio en homenaje a los
35 anos de la Editorial Universitaria gue se realizé con estos textos, hasta
ese entonces inéditos y con salida de imprenta el 21 de octubre de 1982.
En ellos, efectivamente, se hace referencia al proyecto de encerrar tres
ciudades con tierra que son Nueva Delhi, Santiago de Chile y Oklahoma, y

se agrega un Ultimo texto llamado «Los tres Ultimos proyectos»:



Portada de

la tesis La
divina mejilla:
aproximacion al
«Mein Kampf»
de Raul Zurita,
V. Germano
(1979).

SANTIAGO - MARZ0 DE 1979

Tres ciudades encerradas en circulos de tierra que
pueden ser fotografiados desde las alturas; el planeta
mundial es la obra: un documento del cielo.

Nueva Delhi / Santiago de Chile / Oklahoma - pequenas
aldeas desoladas frente al rigor del universo. Para
el final del milenio: ciudades encerradas frente al
cosmos como nosotros frente a nuestro desvario.

Ciudades encerradas y registradas. Asi, desde el
exilio de estos pobres lugares sudamericanos, se
erige un homenaje que del planeta hace un ruego.

Una sena al infinito. (1982)

Lgl
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Como vemos, la nocidn de «proyecto» estd en el comienzo de las pro-
puestas de Zurita junto a las de «soporte» y «obra» que volveran a
aparecer mas adelante. En estas intervenciones no solo se halla una
expansién de cierta parte de su poética inicial sino los antecedentes
de sus propios libros, de lo que seré luego el CADA y de las escrituras
en el cieloy en el desierto que extreman la idea de soporte a limites no
antes transitados. Asimismo, nos parece pertinente cruzar las nociones
de proyecto y diagrama, pues de alglin modo se entienden como estas
operaciones de materiales y funciones no formuladas que detentan una
intermitencia entre el enunciarse y el hacerse o, mejor dicho, entre el
discurso y el territorio llevados a su maxima expresion en la progresion

de ciudades a desiertos y luego «el planeta mundial» como la obra.

Sobre los manifiestos contamos con tres fuentes directas. La primera
de ellas es la tesis de Germano que, como menciondbamos, es anterior
a la publicacion del libro Purgatorio (1979), por lo cual Germano tra-
bajé con un manuscrito de la obra de 1978 desde donde cita en extenso
dos manifiestos y dos fragmentos de un tercero. En el primero de ellos,
«MANIFESTI (Anteparadiso)», Zurita refiere al lugar marginal de su pro-
yecto y de este tipo de operaciones en contraste con la «Gran Poesia». En
general, estdn en estado de germen todas las ideas que luego ampliard en
los manifiestos publicados al afo siguiente: «se trata de asumir la propia

vida literalmente» (citado en Germano, p. 67):

Creer en la ruptura es creer en la RUP-TU-RA en la
medida que se estd seguro que lo anterior es sindnimo
de fracaso y de insuficiencia frente al momento presente.
Pero creer que es ruptura aquello que solamente vive,
muere y pena en el interior de un libro o de una Galeria
de Arte, solamente muestra mala fe o en el mejor de los
casos incapacidad. Es que miren, creo que se puede pedir
un esfuerzo mas de trabajo. (Citado en Germano, p. 68)

El segundo de los textos que fungen como borradores o primeras ver-
siones aparece como «MANIFESTI (Paraiso)», que no se separa de las
prescripciones previas, pero agrega un sugerente llamado: «Y ustedes
escritores, artistas, trabajadores del suceso: ;Podran insistir en sus obje-
tos, en sus representaciones, en fin, podran seguir insistiendo en lanzar



nuevos productos del fetichismo del arte a la calle? Por favor. Porque
desgarrado y guemado les digo no. Iniciemos un nuevo camino» (citado
en Germano, p. 70). En si, ambos actlian como una invocacion a un medio
cultural naciente para intentar romper las censuras no solamente politi-
cas sino también estéticas que predominaban hasta el momento y que

circunscriben el nacimiento de la llamada Escena de Avanzada.

La otra fuente de los manifiestos es el documento también inédito
hasta ahora «Goya es un momento de la historia del arte, pero hoy el
arte soy yo: la desamparada», que consiste en una copia escaneada
de un original mimeografiado de cuatro paginas en papel roneo. En
la primera de ellas aparece el titulo recién mencionado vy, al pie, se
anade, en altas: «UN TRABAJADOR DEL ARTE/ SANTIAGO DE CHILE:
OCTUBRE-1978». Luego se incluyen los tres textos de la serie impresa
en este precario folleto: «;Cuédles son los proyectos?», «;Cudles son los

soportes?» y «;Cual es la obra?».

Sobre estos escritos hay unas pocas referencias dispersas que nos ayu-
dan a acercarnos a su conformacién. La primera aparece en Margenes e
instituciones (1986) de Nelly Richard, donde los sefala como «el primer
trabajo enunciativo que reformuld la nocién misma de soporte entendida
como la estructura material de produccién de obra» (p. 94). En efecto, se
consigna la importancia del quiebre que estos escritos significan en un
campo cultural como es el que se forma en dictadura. Justamente, des-
pués de la ruptura con un arte mas bien representacional, como habria
sido el de la Unidad Popular (UP), los manifiestos de Zurita llevan mas alla
la pregunta por el proyecto que le antecede —el cual fue anigquilado— vy

los soportes que serdn su puesta en escena:

La intervencién de Zurita no deja que lo creativo se cina

a los limites fijados por un soporte autoconvenido como
artistico por la institucién de arte, y se niega a la finitud
de un resultado (la «obra») que cosifique el proceso de
elaboracién formal y conceptual. De ahi que el CADA —
suscribiendo los postulados de Zurita— llegue a imaginar
la supresién de la nocién misma de «obra» que declara ser
el reflejo estetizante de una tradicion de ilusionismos que
busca suplantar lo real por «la ficcién en la ficcién». (p. 95)

6%l
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Portadilla. «Goya
es un momento
de la historia

del arte..»
(1978). Gentileza
de Robert
Neustadt.

Con todo, la principal referencia a este temprano manifiesto la encontra-
mos en CADA dia: la creacién de un arte social de Robert Neustadt (2012).
Allf, el académico entrevista a cada uno de los creadores del colectivo. Al
abordar a Zurita, comienza por dicho escrito fundacional. En efecto, estos
textos fueron distribuidos por el poeta durante la exposicion Recreando
a Goya en el Goethe Institut de Santiago el 11 de octubre de 1978. Ese
mismo dia, se conocieron con Juan Castillo y Lotty Rosenfeld. Menos
de un ano después surgiria el CADA. Zurita relata ante la grabadora de
Neustadt:

Eran tres escritos que se titulaban: «;Cuales son los
soportes?», «;Cudl es la obra?», «;Cudles son los
proyectos?», En si eran textos simples, pero en el
contexto en que viviamos, dictaduras militares en toda
Latinoamérica, tenian el correlato de la represién y del
terror que los hacia casi heroicos. Se referian a que los
acontecimientos sociales o colectivos eran siempre el
telén de fondo sobre los cuales se esculpia cualquier obra.
Esa era la tela, esa era la pagina, ese era el pentagrama.
Estaba hablando de desaparecidos, de muertos, de

un telén de sangre real. (Citado en Neustadt, p. 131)

Los tres textos desde sus propios titulos como preguntas plantean
un estado de la cuestién del arte y, por cierto, instalan tres nociones
que recorreran toda la Escena de Avanzada: soporte, proyecto y obra.
La nocidon de visualizacion complementa la triada desde la perspectiva
del receptor y su primera demostracién concreta es la edicion de la ya
mencionada revista Manuscritos, editada por Ronald Kay y disefada por
Catalina Parra. Si bien estas preguntas/conceptos no son invencion del
CADA ni de Zurita, aqui se cristalizan. Cuando el mundo estéd en ruinas
(las ruinas de la Unidad Popular), las preguntas ordenadoras —las mismas
gue se remontan a los cladsicos— retornan. Es aqui cuando el manifiesto
de Zurita adquiere una conciencia de si, de su lugar en un campo biocul-

tural y de su caracter de poética. Explica Parra:

El concepto visualizacién viene del aleman
VISUALIZATION. Recuerdo que Vostell hablaba mucho
de visualizacién, este concepto nos interesé mucho

L
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porque, a diferencia del concepto de diagramacién,
que significa el trabajo con la regla y el lapiz mucho
mas técnico, visualizacién era un concepto mas
inclusivo de otras practicas, involucraba ideas a
desarrollar graficamente. (Citado en Varas, p. 15)

En efecto, Manuscritos se presenta como una publicacion pionera en la
radicalidad de los textos publicados, pero sobre todo en su trabajo con
la visualidad que se convierte también en un signo. Esta triada de con-
ceptos deviene poética en el momento en gue, sin ser las mas antiguas
incursiones de Zurita, proveen por primera vez un arsenal que permite
pensar su lugar propio lugar en el campo biocultural y su relacidén con
los modos de recepciéon. Esa conciencia de mirar/se es, para nosotros,
sinénimo de la visualizacién que tematizan Kay y Parra. De ahi el carac-
ter fundacional de esta pieza, leyendo como juicio estético la méxima de
Valente que lo sitla «en el primerisimo plano del panorama de nuestra

creacion poética» (1975).

En si, los tres manifiestos postulan que la obra no esta en ninguna obra,
es decir, habria un no lugar estético donde cada espacio es la realizacion
de un arte eminentemente humano: la vida, pero como mediacién entre
el paisaje y la mente, que es también un lugar de intervencién. No se
trata de la obra como monumento, sino que del propio cuerpo como un
tiempo, esto es, un «proyecto» que implica una operacién sobrey en lo
real. Tampoco se trata de cualquier condicién de dicho bios, sino que se
parte desde la carencia, la herida, lo que falta por decir o realizar, como,
por ejemplo, el hambre, que serd la gran metafora de aquella urgencia

que, tanto en Chile como en el continente, separa la vida y el sobrevivir.

En «;Cuéles son los proyectos?» se sefnala: «El hambriento que cruza una
calle de una ciudad sudamericana es parte de la vida pero también de
mi craneo. O.K» (Zurita, 1978, p. 2) y se insiste en la relacion entre pai-
saje y mente, entre el descampado y el dolor que serdn a su vez dos ejes
de la poética de Zurita como veremos mas adelante. Mientras que en
«;Cudles son los soportes?» se vuelve a la definicion inversa de lo que no
es una obra: «No ya una hoja de papel no una fotografia no una/ cinta
de film o video no ya un acto» (p. 3) para luego sefalar justamente que
el espacio del nuevo arte no estd ahi sino en la propia sustraccion de la



vida: «Todo aquello que me resta de vida es el soporte,/ un medio aln
no medido como el viaje —por/ el camino— sobre nuestros campos».
Idea que reconoceremos en el inicio de Purgatorio, en la seccion «En el
medio del camino», los versos: «Me encuentro/ en la mitad de/ mi vida.
Perdi/ el camino» (1979c¢, p. 13).

Vemos que esta nocidén de espacio implica un proceso entre el obser-
vador («nuestro propio cerebro») y lo observado («el paisaje pampino»).
La relevancia de la visibilidad pregunta por la imagen, lo imaginario, la
imaginacion, o lo que Coccia llamara lo sensible a partir de la percepcién
que el ser humano entabla como relacién primera con la realidad. No es
con los conceptos, ni siquiera los recuerdos: se trata de lo que nuestros

sentidos captan y en los cuales somos también bios.

Accedemos a nuestro pasado y a nuestro futuro solo

en medio de la luz de la imaginacién sensible. Y, sobre
todo, nos relacionamos con nosotros mismos no como
una esencia incorpérea e invisible, sino como un algo
cuya consistencia es antes que nada sensible (...). Lo
sensible constituye la materia de todo lo que creamos y
producimos: no solo de nuestras palabras sino de todo
el tejido de las cosas en las que se objetivan nuestra
voluntad, nuestra inteligencia, los deseos mas violentos,

las imaginaciones mds diversas. (Coccia, 2011, pp. 9-10)

En este punto, la insistencia en una obra no tangible en términos de
objeto conlleva el llamado de los manifiestos a operar sobre nosotros
mismos, llevar a cabo una «preocupacién de si» (Foucault, 2010), una
ocupacion de lo que somos. Por dicha razén, en el tercero y Ultimo de
los textos, «,Cudl es la obra?», se reitera lo que ésta no es, ni siquiera
literatura o representaciéon sino que el simil que hay en la bUsqueda
de alimento y de belleza. En esa necesidad, esa urgencia entre la lucha
por no morir y por una nueva vida, el paisaje se convierte en «el docu-
mento expuesto de nuestras propias/ ideas. El documento que oficializa
la pampa del/ desierto del norte de Chile» (Zurita, 1978, p. 4). Ciudades,
paises polvorientos, descampados: es indistinguible quiénes estan alli,
como si todo el continente fuera un desierto que es a su vez la imagen de

las propias vidas en esa necesidad de «no morir de sed» o «no morir de

evL
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hambre» (p. 4). De este modo, los manifiestos entregados en el contexto
de la exposicidon sobre Goya no solo se presentan como las primeras
sefales de una poética, sino de una intervencion en el renacimiento de
un campo biocultural fracturado por la violencia, censuray represion de
la dictadura.

La tercera y Ultima fuente de manifiestos son los que aparecen en la
revista CAL en 19797 que como publicacién, por lo demas, fue un hito
en cuanto a la relacion de edicion y visualidad. Sin duda, es la continua-
cion de Manuscritos y un antecedente directo de lo que seré el trabajo
con el formato de catélogo (V.I.S.U.A.L.), pero con contenidos afines a
una publicacion periddica de la contracultura artistica. Cada vez mas se
pliegan nuevas aristas a este cruce entre el texto y la imagen, como si de
alglin modo fuera el «inconsciente estético» de la neovanguardia, ya sea
en los catadlogos propiamente tales, en publicaciones en torno al arte o
en las obras del mismo Zurita desde el rostro quemado en 1975 hasta las

escrituras en el cielo de 1982.

«Nel mezzo del cammin» es el primer manifiesto publicado por Zurita?y
aparece en el nimero 2 de la revista (julio de 1979), en una seccién donde
se le consulta sobre la situacién de la critica literaria en Chile a intelec-
tuales entre los que se cuentan Alfonso Calderdn, Martin Cerda y Adriana
Valdés. La presentacion de Zurita dice: «Poeta. La primera parte del tra-
bajo del Purgatorio apareceréd bajo el sello de la Editorial Universitaria»
(1979, p. 10). Este dato es muy relevante porque, efectivamente, confirma
que el proyecto original del Mein Kampf constaba de dos partes: el libro
y estos «Proyectos».

1 Se ha publicado una edicién facsimilar en la que se retinen las cuatro
revistas mas estudios introductorios, entrevistas de los protagonistas,
reproduccién de documentos que también tuvieron relacién con la
galeria homénima donde se expusieron importantes obras como sera
luego la visualizacion de Purgatorio por Carlos Altamirano, Eugenio
Dittborny Carlos Leppe. Ver Raveau (2013).

2 Los manifiestos anteriores —de la exposicién de Goya y los citados por
Vicente Germano— son absolutamente inéditos.

«;Cudles son

los soportes?”»

de «Goya es un
momento de la
historia del arte...»
(1978). Gentileza de
Robert Neustadt.
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Primeramente, la relacién entre arte y realidad tiene como espacio situado
«el panorama artistico chileno actual» (1979, p. 10), digamos, el campo
biocultural, dentro del contexto de «estos pobres lugares sudamerica-
nos» (1979, p. 10) (es relevante la situacion geografica en cuanto deictico
de condicién periférica). El poeta reconoce en las practicas de arte una
caracteristica comun que es «la confianza absoluta (ingenua o consciente)
en la autosuficiencia de sus propios medios, es decir, en la capacidad que
tiene la obra de agotarse en su produccién» (1979, p. 10). O, lo que es igual
en la obra como objeto clausurado en si mismo, pura autorreflexividad vy,

en esto, asemeja nuestras nociones de poética como archivo y viceversa.

En este sentido, la obra responde a una normalizacién de sus propios pro-
cesos de creacién que se circunscriben a la ficcion de un yo, un objeto y
una escala de valores que Zurita reconoce en el caso de la «Gran Poesia»
(1979, p. 10) y su incapacidad de posibles fugas desde lo real. Hay logros,
sin duda, en la conciencia del lenguaje que se da en Huidobro, Parra o
Lihn, pero lo que los condena es «la obviacion de la vida como soporte
real de arte» (1979, p. 11). Neruda se salvaria por la encarnacién que toma
su obra y por la integracién del desarrollo histérico en su propia pro-
duccidn. En este punto, las nuevas practicas artisticas requieren otros
aparatos tedricos. La critica literaria a fines de los anos setenta no cuenta
con los lenguajes y las perspectivas que ya se dan en otros ambitos como

la visualidad o las llamadas artes plasticas en ese momento:

Solamente en ese sentido creo que puede ser de alguna
utilidad el referirse a un «panorama de arte» y encuadrar por
lo tanto, la exigencia del surgimiento de una nueva critica
que sea capaz de entender los nuevos parametros reflexivos
y tedricos que implican una practica distinta de vida-arte.
Porque definitivamente, el problema no es de una mayor o
menor riqueza «cultural» de nuestro medio, o al menos en un
sentido no lo es, sino mas bien de encuadre, de la perspectiva
con que los nuevos creadores sitlen sus trabajos como
produccién especifica, socialmente dirigida, de una nueva
realidad; ese es el sentido; porque en suma entendadmonos:
finalmente de lo que se trata es de ser capaces de estructurar
la vida, no un libro. Afirmo que ese es el trabajo y el

Proyecto del Mein Kampf de Raul Zurita. (1979, p. 11)



Esta es la primera vez que aparece la nocién de Mein Kampf, referencia
evidente al libro homdnimo publicado por Hitler en 1925. Més alla de
las obvias diferencias con un texto que contiene el ominoso germen
del Holocausto, Zurita lee la persona de Hitler como la de un siniestro
artista total del Estado (parodia macabra de un teatro de la muerte
embebido de vitalismo). Podemos establecer un didlogo con Rafael
Argullol (2007) en El fin del mundo como obra de arte: Hitler es tan cri-
minal como artista y en esa pasion sin precedentes se plantea el mundo
como un lugar real y simbdlico donde «la utopia romantica de /a obra de
arte total se pone al servicio del Estado» (p. 106) hasta traslaparse. Para
ello, el artista Hitler dispone de dimensiones que exceden en mucho
el reducido dmbito de un escenario teatral u operistico, que es lo que
entrevé Chaplin en El gran dictador: el Hitler de Zurita es temible por-
que desconoce el distanciamiento operatico. Ese pliegue es el campo

de batalla de sus primeros manifiestos.

La referencia a Hitler no solo es a la dictadura y su caracter prusiano,
sino también a la relacion entre locura y poder, entre terror y politica,
entre muerte y destino: la contraparte de un desvario. Plantearse un
arte que vuelva a la vida, y que haga de ella el espacio de accién de los
creadores y de los lectores/espectadores, implica trabajar con la idea
de la muerte como su metéfora inversa, con lo que no llega a crearse,
a decirse, a ser. En ese borde entre la vida y la muerte esta siempre la
imagen de la locura. Argullol remata: «Tal vez comprobemos que Hitler,
ademas del sindbnimo de un desastre, es el nombre de una metéfora,
largamente incubada por nuestra cultura y que, por tanto, nos con-
cierne por completo. Esta metafora nos habla de miedo y de nostalgia.

Asimismo de redencidn» (p. 121).

Evidentemente, es irracional comparar a Hitler con Zurita. Lo que nos
interesa acd es mostrar cmo en una de sus primeras intervenciones en
el campo (de batalla) biocultural, hace que la propaganda nazi devenga
herramienta que, invertida, desmonte las tramas de concomitancia
entre literatura y poder desnudo. No en vano Bolano también recurre
a esta mitologia moderna para pensar los alcances de lo literario y los
bordes de lo humanizable (por ejemplo, La literatura nazi en América o

Estrella distante).
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Zurita vuelve a la idea de soporte y proyecto, pero esta vez habla del
cuerpo como «nominacién de una ideologia, como borrador a corregir
de una experiencia» (1979, p. 11) que va desde una vida en particular, la
suya, hacia una «realizacion colectiva» (1979, p. 11), social. Ese itinerario
concluye en un Paraiso: «esa posible, todavia hipotética consumacién de
este Proyecto, por mientras una pagina en blanco, porque en el mundo,
en este trabajo, él alin no estéd construido» (1979, p. 11).

Ese cuerpo como soporte fue en Zurita, como él mismo sefala en el
texto, su rostro quemado en mayo de 1975. El itinerario va desde un
limite del dolor hasta la lucha por la consumacién de una utopia colec-
tiva. Desde el desamparo (cuerpo), el desvario (discurso) y el descampado
(territorio) como conceptos transversales hacia una redencidn en que

se conviertan en todo lo contrario, tanto en valor como en condicion.

El segundo manifiesto, «Qué es el Paraiso», se encuentra en el tercer
nUumero de la revista del mismo ano (agosto de 1979). Impreso sobre
lineas verticales y perpendiculares que complican la lectura, hubo de
adjuntarse como péagina anexa. Lo que se hace es no solo corroborar las
ideas de «Nel mezzo del cammin» sino que completa el programa de lo
gue serd su poética escatoldgica. Zurita agrega la condicidn de soledad, el
terror, el sufrimiento desde la cual el sujeto se escinde, se hace un «repe-
tido», un doble de si mismo que es la condicién del inicio del itinerario de
todo «trabajador del arte» que emprende la correccién de la experiencia

como un borrador de la ficcién.

Por cierto, una idea similar en cuanto a la condicion de «obrero de la
experiencia» sobre si mismo es lo que planteard Foucault afnos mas tarde
en sus ultimos cursos en el Colleége de France en lo que, como hemos
visto, determina la idea de la preocupacion de si (épimeléia) desde el
bios en aras de un afuera y su genealogia desde la filosofia (cinica), la
religion (cristiana), la politica (revolucionaria) y el arte (de vanguardia)
gue son también los ejes de la poética de Zurita. En este caso, se trataria
del Paraiso como proyecto final «de la vida que alguna vez serd» (Zurita,
1979b, p. 20), esto es, la vida otra. En este sentido, se completa el pro-
grama del poeta al plantear el inicio del camino hacia el Paraiso desde el
Infierno, pasando por el Purgatorio, lugar en el cual no solo se habla, sino
gue es donde lo intimo se vislumbra hacia la utopia como deseo comun.



En el manifiesto, Zurita usa la nocién de ficcién como «deseo» al hablar
de ficciones colectivas, del individualismo que es ficcién produciendo
ficcion, esto es, produccion del deseo por el deseo y por la «Historia
del Arte y los Grandes Textos» (p. 20) que crean obras individuales en la
ficcion, en el deseo, en un sentido propagandistico de una autoria. No
obstante, la propuesta del Mein Kampf es una practica nueva, «un nuevo
sentido de belleza en la vida» (1979b, p. 20) que no niega el deseo, pero
que lo hace engendrar mas vida como una nueva forma social de la expe-

riencia total, colectiva, social.

En este sentido, a Zurita lo que le interesa es, a través del arte mismo,
volverlo un modo de acceso a lo real, un retorno al sujeto y de ese sujeto
a su propia condicién de bios, de sujeto viviente, biolégico: el hambriento
como la extrema conciencia de produccién de si. El programa entonces es
proponer una forma-de-vida y los modos de producirla, una ética, desde
la experiencia intima, personal, ascética no para si misma sino para ser
parte de una realizacién colectiva que es la consumacion social final y

gue el poeta denomina el Paraiso:

Yo sé (y mis amigos también) que cuando podamos
redisenar nuestros trabajos y por ende romper con
cualquier obligacién al servilismo fisico o mental, todos
—muertos y vivos— podremos por fin, con el producto
de nuestra practica aqui —no con nuestro desvario—
revertir nuestras carencias y por ende corregir el cielo.
Ese es el camino de mi vida, como uno mas repetido,
el Infierno, el Purgatorio y el Paradiso del Mein Kampf
de Rall Zurita, y este titulo es apenas una pequena,
infima metéafora del infierno. Alli también se menciona
el amor, aunque creo que es mejor no insistir en esa
palabra, a lo menos por ahora. Pero la nueva marca en

el cielo, no en la cara, ese sera el Paraiso. (1979b, p. 20)

En este recorrido, Zurita ve una practica de arte especifica que es, al
mismo tiempo, una perspectiva histérica de su entorno y que, en defini-
tiva, no es otra cosa gue una produccidn de subjetividad, de la conciencia
de un cuerpo, pero no de un libro. Por su parte, el contexto en que el
manifiesto se inserta es en una tensién con la ya mencionada «Gran
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Poesia» que comienza con Huidobro y sigue con Neruda, Parra y Lihn en
cuanto a la autosuficiencia que ellas representan para si mismas como
poéticas que se agotan en su propia produccion, su falta de interioriza-
cion y como objeto que suplanta la realidad.

Este derrotero, una escatologia literaria, filoséfica e histérica, es lo que él
reconoce como una version de la Comedia de Dante, pero ya no divina
sino humana en su cumplimiento como humanidad, una obra de arte en
si. Zurita vuelve a hacer mencidn de su autolaceramiento en el rostro
con el fierro ardiendo vy lo sitUa como el inicio de dicha poética, el punto
primero del trabajo real en el dolor y el intento de corregirlo a través
del nuevo significado social del Paraiso desde Sudamérica como territo-
rio exiliado del concierto del mundo; de allf la invocacién del comienzo
del texto: «Centes de Hiroshima/ Trabajadores chilenos/ Naciones de la
Tierra» (1979b, p. 20).

La potencia de ambos manifiestos establece los lineamientos que toma-
rén autores y practicas en el quehacer de las artes visuales, en su tension
con las poéticas y la propia literatura en cuanto a la visualidad. Son, de
algin modo, los rasgos principales de la Escena de Avanzada: la supera-
cion de la idea de obra por una de poética que no es solamente literaria
sino también visual, y la pregunta por los soportes y la enunciacién de
parte de la escritura de manera especifica. Como plantea el propio Zurita,
no solo se trata de la conciencia de su proyecto de creacién personal
expresada en estos escritos, sino que todo estd proyectado desde su
propio cuerpo, sus luchas, su vida especifica y el retorno a ella luego de
la experiencia de tortura infligida el 11 de septiembre de 1973 en el car-

guero Maipo en Valparaiso.

Un tercer documento que no es un manifiesto como tal sino una carta
que aparece a fines de ese mismo conmocionado 1979, cuando ocurre
el lamado affair Déavila, es una de sus méas comentadas e incompren-
didas intervenciones. Se trata de un foro sobre una exposicién de Juan
Domingo Davila, en noviembre de dicho ano, en la galeria CAL, mismo
proyecto gue la revista. Participaban artistas e intelectuales. La version
popularizada dice que Zurita se masturbd frente a una de las obras; la

suya, dice que presentd el texto «No puedo mas» —perdido, ahora—, y



unas fotos tomadas por Lotty Rosenfeld (aparecia su mejilla quemada

con una herida sangrante y restos de semen).?

El malentendido tiene que ver con el hecho de si la masturbacion ocurrid
en dicha actividad o si solo se trataba de las fotografias del poeta con su
rostro manchado. Sea como sea, nos interesa leer tal experiencia como
un llamado a reconocer los limites de la critica de arte y/o, a su vez, pro-
poner una que pase por el cuerpo, por las propias sensaciones de quien
lee o ve una obra, ya que se trata de la vida y no de la obra como tal.
Dicho de otro modo, apropiarse del fetichismo presente en la pintura de

Dévila y devolverlo como una intervencién dentro de lo real.

Se podria hablar de una critica performativa en ciertos términos, o de
una cita cinica como hizo Didgenes, quien se masturbaba en pUblico en
su vida de «perro» para borronear los distingos entre una moral privada
y una ética publica. Sin embargo, lo que interesa aqui es la posible lectura

de una operacion (no ya una obra) que no sea discursiva sino gestual.

Otro elemento importante es la recepcion mediatica de un «hecho artis-
tico» ocurrido en la escena de la neovanguardia, quiza el que més haya
tenido repercusion hasta ese momento. Se enviaron cartas a £l Mercurio;,
Filebo y varios criticos de arte, como Yolanda Montecinos, se pronun-
ciaron; se intentd hacer un juicio por pornografia y obscenidad contra
el poeta. ;Cuéles son los limites de una obra? Tanto la de Juan Domingo
Davila como la de Zurita trabajan en esas zonas de lo cinico como pro-
puesta filosofica. La denotacién del término hoy nos permite abrir un
abanico de posibles relaciones de estas operaciones consigo mismas, con
otras y con el contexto en donde se desarrollan. No se trata de sexo sino
del deseo inherente a toda obra de un otro.

Definitivamente todo esto no puede separarse de las proposiciones de
Zurita en este mismo tiempo sobre su poética expresada hasta ahora
en los manifiestos comentados. Se hace mencién a un texto del cual no
hemos podido dar con algln registro, sin embargo, contamos con una
carta que el poeta envié a El Mercurio (30 de noviembre de 1979) en

donde se refiere a las repercusiones que le acarred dicha intervencion.

3 Una de estas fotografias ha sido utilizada como portada del libro Un mar
de piedras, edicién de Héctor Herndndez Montecinos.
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Carta de Raul
Zurita publicada en
diario El Mercurio
(30 de noviembre
de 1979).



Primeramente, desmiente ciertos detalles sensacionalistas que se repro-
dujeron en la columna «Arte pornografico», publicada en dicho medio.
Su argumento dice relacion con el dafo que se hace a «un movimiento
de artistas y escritores que han irrumpido en el dmbito nacional con una

fuerza que jamaés antes habia conocido nuestro pais»:

Entiendo perfectamente bien que todavia es prematuro
para un medio periodistico dar cuenta a cabalidad
lo que este surgimiento significa, que incluso puede
merecer dudas y reparos, pero lamento comprobar
cémo finalmente la totalidad del articulo en el cual
se me inserta obvia olimpicamente realidades de
arte cuya comparecencia frente a la vida, su anhelo
de corregirla hasta hacer de ella algo decente,
merecen por lo menos, un tratamiento con mayor
altura de miras. El desconocimiento —intencionado
o no— o la simple falsedad solapada con apariencias
de verdad es finalmente, sabemos, un terreno fragil
y quebradizo. (30 de noviembre de 1979, p. 7)

Zurita aprovecha la visibilidad del caso para proponer no solo lo que con-
cierne a su poética sino para estimular un incipiente campo cultural que
es donde se reconoce y entiende las practicas de su propio proyecto. En
lo especifico, confirma que solo se traté de cinco fotos y un escrito («dos
hojas mecanografiadas»), es decir, un trabajo de «caracter exclusivamente

textual» (30 de noviembre de 1979, p. 7):

Sefior Director, no voy a enumerar el dafno innecesario que
versiones como la de El Mercurio (y esa especialmente)
me han causado. Finalmente, el autosometerse
conscientemente a formas privadas y sociales de
sufrimiento es el camino que he elegido de mi vida: ese
es el Purgatorio, que sin embargo a pesar de todo lo
que parece desmentirlo, mantiene la esperanza de su
Paradiso. Seguramente entonces no serdn necesarios
los periddicos ni el arte ni la literatura, y no solo por

el olvido como dice Borges, sino porque vivir serd en
simismo un acto creativo. Por el momento nos toca

el dolor. Eso es todo. (30 de noviembre de 1979, p. 7)
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En definitiva, se vuelve a la idea del Purgatorio como el camino del dolor
que es a su vez el del lenguaje. En ese margen es desde donde estan
direccionados los proyectos y manifiestos de Zurita en torno a la base de
su Mein Kampf devenidos dispositivos desde una politica, una estética
y una ética, pero sobre todo seran los principios estructurales de esta
metapoética y las condiciones de produccion del archivo que conforman
todos estos textos. El cardcter de estos escritos, su parresia, es elocuente,
ya sea como volante, en una revista o una carta a un medio masivo de
comunicacién. Lo gue se propone es un retorno a la subjetividad fractu-
rada por el contexto tal de la dictadura, pero, mas all, se trata de darle
un espacio a un infierno donde no hay lenguaje justamente por la crisis
de la experiencia, del cuerpo y del dolor. El descampado seré la figura
gue recorre estos precarios paisajes culturales, pero también los terri-
torios mentales fracturados luego de la experiencia del Colpe a través
del desvario. El desamparo seréd el discurso general. Estos textos nacen
de una experiencia limite y desde esos bordes es que proponen a la vez
un arte también limite desde nuevas configuraciones como los soportes,

los proyectos, una obra gue le haga el peso al hambre.

Es asi que en el momento del «abordaje» de Zurita al campo cultural,
podemos reconocer una escritura gue aln se quiere concebir como
intervencién. Esta tensién queda enunciada en la siguiente cita de uno
de los manifiestos inéditos y cumple una funcién de deictico, que sitla
a Zurita en ese espacio incierto del abordaje, en que mira —quizé con

similar vértigo— tanto la guerrilla como la academia:

Es que mira, todos: escritores, poetas, artistas plasticos,
han creado desde la realidad de sus vidas ficciones

que han encarnado en obras; novelas, cuadros,
environment's, happenings o lo que tu quieras. Obras
y hechos puntuales que es preciso desenmascararlos
de su profunda irrealidad. No mas vida creando ficcién.
Te propongo esto, que a la inversa, es crear, desde

la ficcién colectiva, desde la utopia social. Te digo,
rehacer —por el contrario— desde la ficcién todo el
andamiaje oculto de proyectos que es tu vida. Mira,

te propongo el Paraiso. (Citado en Germano, 1979)
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