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A pesar del hecho de que
mucha gente muere de
hambre en el mundo, los
artistas contintian
produciendo arte de
estomagos llenos.

Didactica de la liberacion. Arte
conceptualista latinoamericano
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¢Es la principal mision del
arte la de convertirse en un
instrumento eficaz  contra la
alienacion del individuo en las
sociedades llamadas posmodernas?
¢Pueden las obras artisticas desvelar
y combatir las injusticias de la
superestructura, aunque para ello
deban convertirse en formas de
activismo? ¢Como evitar que el arte
que se acerca al poder no derive en
una estetizacion de la politica como
la. que llevaron a cabo los
totalitarismos?

Estas preguntas se las realiza
la filosofia del arte para comprender
un fenomeno radicado en la escencia
de la actividad artistica.

Erwin Panofsky establece a
partir de los estudios de Aby
Warburg, como la visiéon del mundo y
la manera de ver las cosas en
relacion a su época se circunscribe a

la perspectiva. En el Renacimiento la

forma en que un cuadro, una
escultura o cualquier tipo de
representacion tiene relacion con el
comprender una manera particular
de concebir la idea de mundo, se
remite a la idea de perspectiva.

El hipotético mundo
representado en la pintura, situaba
al observador en su centro,
definiéndolo como sujeto racional y
reflexivo con respecto al mundo que
se le presentaba.

A partir del siglo XX esta
nocion de la percepcion visual se ha
intentado quebrar en multiples
ejemplos comenzando con el
cubismo, hasta llegar a una
perspectiva entendida como elemento
simbolico, fragmentada, descentrada,
con multiples miradas y formas de
ver el mundo.

Con la desmaterializacion del
objeto artitico y su conceptualizacion

el observador se convierte en parte



circunscrita a este universo y
comienza a ser parte activa de €l, la
instalacion es un comienzo.

En este ensayo se pretende
relacionar dos contextos, al parecer
dispares, (Concepcion de Chile y
Ciudad de Meéxico) pero que
comparten elementos muy estrechos
inscritos en la produccion visual.

Estos elementos se traducen
en cinco experiencias artisticas que
comprenden ese desentramado de la
percepcion y que a través de la
relacion social se convierten en
dispositivos activos en un contexto
muchas veces complejo.

Jaques Ranciere senala
puntualizando en su analisis entre
el arte y la politica, que el arte
relacional, concepto acunado por el
critico y curador francés Nicolas
Bourriaud en Estética Relacional, es

el momento cuando se produce la

creacion de una situacion indecisa y

efimera, 1la cual requiere un
desplazamiento en la percepcion, un
cambio del estatuto del espectador
por el de actor, una reconfiguracion
de lugares, lo propio del arte consiste
en practicar una distribucion nueva
del espacio material y simbolico. Y
por ahi es donde el arte tiene que
ver con la politica.

La revision en una primera
parte de los procesos en que el objeto
artistico comienza a redibujarse de
forma desmaterializada y la forma en
que debe ser entendido bajo los
procesos politicos y sociales en la
region latinoamericana es lo que
marca un primer punto de analisis,
la categorizacion entre vanguardia y
compromiso se demuestra a través
de los escritos de Nelly Richard y la
posicion del arte en Sudamérica
durante los anos sesenta y setenta.
Las aperturas de estos contextos a
liberales,

politicas economicas



repercuten a partir de los ochenta en
el entendimiento de la cultura y en
los noventa en la forma en que el
arte se vuelve participe de la trama
ficcionada de escenas armadas para
su inscripcion y visibilidad.

Los cinco ejercicios
presentados en esta investigacion
tienen que ver con estos
entendimientos y las formas en que
han podido proponer diversas
maneras de percibir el mundo, a
través de una sensibilidad estética
que envuelve a diversos actores y
promueve la participacion como eje
de construccion de significados e
identidad simbodlica.

A partir de esta revision se
pueden relacionar dos contextos,
disimiles, lejanos pero con
caracteristicas similares, la relacion
entre México y Concepcion de Chile,
se sustenta en este escrito en estas

formas de percibir la practica

artistica y como al instalarse en

escenas particulares comparten

intereses y herramientas de
cooperacion utilizando lo textual, la
imagen y los nuevos medios de
comunicacion electronica  como
dispositivos difusores de ideas y
comportamientos que conducen a
una nueva perspectiva.

Es decir una nueva

apreciacion del mundo.












Esta investigacién centra su interés en la revisiéon de cinco experiencias artisticas radicadas, dos de
ellas en Ciudad de México y las restantes en la ciudad de Concepciéon de Chile. Para establecer una base
contextual que explique de cierta forma los procesos que intervienen en la compresion de estas iniciativas,

la primera parte de este escrito se situa en la forma en que las artes a partir de los anos sesenta radica su
interés entre el discurso estético y la politica, los escritos de Lucy Lippard en cuanto a la desmaterializacion
de la obra artistica y posteriormente la dicotomia propuesta por Nelly Richard entre un arte comprometido y
otro de vanguardia, permitiran situar la discusion en un campo determinado por los procesos politicos y
sociales de la regioén latinoamericana.

En una segunda aproximacion la discusién se centrara en la forma en que el arte y sus productores
comprenden la forma en que los procesos de modernizacion politica afectan la forma en que se entiende
una nueva cultura, Néstor Garcia Canclini, comprende estos procesos y los analiza a través de los estudios
culturales, en su texto “Politicas culturales en América Latina”. El critico chileno Justo Pastor Mellado
entiende esta problemdtica y lo situa en el contexto chileno, sobre todo en el contexto de provincia, en
donde identifica el retraso y la falta de visibilidad de sus productores visuales, estableciendo un proceso
de estudio que califica como ficcion, denominando a esta ficcion como escenas, en estos contextos los
artistas deben establecer relaciones con sus componentes institucionales y agentes con capacidad
simbélica suficiente para generar desplazamientos que permitiran la dinamizacion de estos espacios
otorgdndoles visibilidad.

En el tercer punto de esta primera parte se intenta contextualizar la relacién entre Ciudad de México y
Concepcion de Chile por medio de una revision general de elementos significativos en la historia del arte
mexicano y la forma en que se relaciona con una escena distante como la chilena, distintas instancias han
permitido esta relacién y es por medio de la visualidad que la ciudad de Concepcion mantiene un lazo
mitico con este pais que es refrendado en la relacién mantenida entre ejercicios actuales, analizados por
esta investigacion.







Arte de vanguardi:







En 1920 George
Grosz y John Heartfield
sostienen un cartel que
dice: “El arte ha muerto,
Viva el arte de la maquina
de Tatlin”. Con este gesto

la nocién del arte a

La idea de cambiar el mundo y

establecer un arte funcional y
normativo tiene sus bases en la
estructuracion de una nueva
sociedad, una sociedad que no tenia
como referencia un arte basado en la

interpretacion de la vida, un arte en
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principios del siglo XX que el autor (artista) era el principal

comienza a redibujarse, agente y constructor de imagenes

los entendidos para otorgarle sentido. Desde ahora,

Fig. 1 modernistas de la obra
Unica e irrepetible y la nocion del
“artista-genio” se desmoronan o por
lo menos asi lo comprenden los
promotores del constructivismo ruso.
La maquina (la fotografia) es para
ellos, una especie de antidoto, frente
a la tentacion del artista de caer en
la ficcion de superioridad de la
autoria personal, esto le resta
funcion social a su trabajo y esta
funcion social le otorga dimension y

sustento politico a su hacer.

la vida era el arte.

En 1917, la idea de
“Gesamtkunstwerki u obra de arte
total”,

concepto incorporado por

Richard Wagner casi un siglo
anterior, se constituiria en el primer
momento de una integracion de las
formas de hacer, base para una
posterior mirada al arte social. Una
nueva aproximacion en este sentido
s6lo se veria cincuenta anos después
estudiantes

con la revuelta de

franceses de 1968.



Fig.2
Las derivasii propuestas por la

Internacional Situacionista y los ecos
estampados en los muros parisinos
de la “Sociedad del Espectaculo”
dejaban entrever un antiguo anhelo;
“fundir el arte en la vida” para
proclamar una nueva consigna; “el
arte contra el poder”.

Es desde esta perspectiva que
desde mediados de los sesenta las
salpicaduras del conceptualismo
floreciente en la escena neoyorquina
avivaran las practicas que desde
Latinoamérica se constituyeron en
un arte netamente politico, Lucy
Lippard hace referencia a esa

aproximacion y lo senala como una

fuente de acceso a lo que
posteriormente se inscribiria como
conceptualismo latinoamericano.
(..) En cuanto a mi propia
experiencia, la segunda via de acceso
a lo que seria el arte conceptual fue
un viaje a Argentina en 1968. Volui
radicalizada con retraso por el
contacto con los artistas de alli,
especialmente con el grupo Rosario,
cuya mezcla de ideas politicas y
conceptuales fue una revelacion.v
Lippard hace referencia a lo
que en 1968 fue el movimiento de
artistas de Rosario que evidencié por
medio de la desmaterializacion de la
practica artistica las paupérrimas
condiciones de los habitantes de la
provincia de Tucuman, los abusos, la
manipulacion de informacion por
parte del estado represor del dictador
Ongania y la intervencion en las

artes denominadas de vanguardia,
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instaladas y promovidas por el respuesta al énfasis de la artesania

Instituto Di-Tella. en el arte, posteriormente politiza el
A esta experiencia se le discurso delimitando las

denomin6é Tucumdn Ardev, el nuevo condicionantes en que opera.

proyecto para los artistas argentinos
fue la revision del arte para lograr su
compromiso con los temas de clases
sociales. Sin embargo, no es mi
intencion situar al Arte Conceptual
(con mayusculas) como el
antecedente que condiciona 'y
dispara una oleada de ejercicios que
posteriormente seran insertos en
esta corriente en Latinoameérica. Las
condiciones en que operan estas
estrategias son considerablemente
distintas de lo que ocurre en el
centro de la movida contestataria del
arte neoyorquino.

En Estados Unidos la
desmaterializacion de la obra de arte
propuesta por Lucy Lippard en 1967
consideraba la idea de

desmaterializaciénvi como una

Fig. 3
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politica radicalizada, la falta de fe en

cambio social, la

las instituciones culturales y los

sistemas econdémicos existentes han

afectado la emergencia del arte
desmaterializado™i.
Luis Camnitzer finalmente

propone que la desmaterializacion y
la conceptualizacion de la obra
artistica proveniente del
“mainstream” es una consecuencia
logica del reduccionismo empleado
por el minimalismo norteamericano.

La experiencia de Tucuman
Arde sin embargo no es el comienzo
de lo que vendria posteriormente, los
antecedentes de un arte
comprometido socialmente en
Ameérica Latina y principalmente en
Sudameérica se venian perfilando
desde hacia décadas y es en la
literatura en donde encuentra sus
bases, como ejemplo Oswaldo de

Andrade establece en su Manifiesto

Antropofago de 1928 (Antropofagia .
Absorcién del enemigo sacro, para
transformarlo en tétem”)Vii | 1o que en
las décadas  posteriores  seria
interpretado como una nueva lectura
a la apropiacion proveniente de la
hegemonia imperialista y declara su
manifiesto, derechamente subversivo
y radical instalandolo en la
“periferia”.

Mari Carmen Ramirez en su
ensayo para el catalogo de “Latin
American Artists of the Twentieth
Century” de 1992; “Blue Prints
Circuits: Conceptual Art and Politics
in Latin America”™ cuestiona la
comoda figura que habia situado a
gran parte de la produccion
latinoamericana como una copia
deslucida o a destiempo del arte
conceptual del mainstream,
procurando politizar los modos de
trasfondo

leer a través de un

argumentativo que valoraba



positivamente una aparente
diferencia latinoamericana, frente al
limitado modelo anglosajon analitico
o tautologico, el modelo
latinoamericano se explicaba como
conceptualismo ideologico.

En tanto la critica chilena
Nelly Richard, instalada en un
contexto  dispar, establece la
dicotomia entre un arte de
vanguardia y otro de compromiso.

“El “arte del compromiso”, que
responde al mundo ideolégico de los
60 en América Latina, le solicita al
artista poner su creatividad al
servicio del pueblo y la revolucién. El
artista no sélo debe luchar contra las
formas de alienacion burguesas del
arte y la mercantilizaciéon de la obra.
Debe, ademds, ayudar al proceso de
transformacion social
“representando”  (hablando por y en
lugar de) los intereses de clase del

sujeto privilegiado de la revolucion:

0

—el pueblo”. (...) A diferencia del arte
comprometido, el arte de vanguardia
no busca reflejar el cambio social (un
cambio ya dinamizado por la
transformacion  politica de la
sociedad) sino anticiparlo Y
prefigurarlo, usando la transgresion
estética como  detonante  anti-
institucional”.x

Es necesario detenerse en esta
argumentacion que comprende una
dicotomia

Richard

aproximacion a la

propuesta  por  Nelly
fundamentada principalmente en el
entendimiento y el analisis profundo
a las practicas artisticas que se
venian produciendo en el contexto
chileno que al igual que en la
mayoria de los paises sudamericanos
se encontraba en la década del
setenta en un escenario de agitacion
y polarizacion politica que afectaba a
todas las esferas de la sociedad, el

contexto chileno a finales de los



sesenta y principios de los setenta
manifiesta una estética radicalizada
y esa radicalizacion tiene sus
fundamentos en las disputas del
control de un sistema que ya estaba
en proceso de colapso y desplome.

A diferencia de los otros
contextos senalados el escenario
chileno se mantuvo al margen de la
inscripcion internacional, en los afnos
sesenta el informalismo importado
desde Europa dejaba en la primera
linea a los pintores agrupados bajo el
“Grupo Signo” y su mayor figura
José Balmes.

La convulsion politica y
principalmente la intervencion
norteamericana en Vietnam son
detonantes para que este grupo se
animara a proclamar y proponer
desde la pintura dialogos en torno al
rechazo mundial del

intervencionismo del norte. La

politizacion del escenario social

chileno y la apropiacion del discurso
periférico tanto de Andrade como
Neruda, de un  americanismo
indigenista y andino (América no
invoco tu nombre en vanoJ,
desplazan lo que en Argentina,
Uruguay o Brasil se venia perfilando
como la interpretacion de una obra
de arte desmaterializada y que Lucy
Lippard detectara en Rosario como
antecedente para un conceptualismo
radicalizado y politico. El discurso
chileno tenia que ver mas con la auto
afirmacion  identitaria del  ser
latinoamericano y ese sentir es
referenciado por la integracion de
diversos agentes que promueven ese
sentir local, periférico y diferenciado.

El arte en este sentido debia
abarcar a todo el corpus social y
penetrar desde las bases para crear
conciencia de los cambios que se
debian producir, principalmente con

la eleccion del socialista Salvador



Allende y representar por medio de la
imagen el programa politico en su
totalidad, utilizando los medios de
reproductibilidad técnica, a través de
la grafica propagandistica
serigrafiada o traspasar la estatica
posicion burguesa del observador de
pintura a la dinamica accion
participativa del mural -callejero,
concretandose en brigadas de
muralistas, siendo el principal

referente la BRP o Brigadas Ramona

Parra.

La adecuacion de un

retornado compromiso artistico
proveniente de las revoluciones
socialistas tanto en la URSS, Cuba o
China prefigura la caracteristica

esencial de un arte politizado en el

contexto chileno, (con estética local),
la reaccion a la agitacion y al
movimiento social tendra su debacle
en la tragica intervencion
norteamericana y el golpe de estado
de 1973 instalando un régimen
dictatorial que impondra por medio
del terror las bases para la
normalizacion del nucleo social y la
instalacion de los cimientos para la
experimentacion de un nuevo modelo
economico germinado en la escuela
de economia de Chicago y aplicado
por los discipulos de M. Friedman
reconocidos como los  “chicago
boys ™,

A partir de este momento
Chile se vuelve el experimento para
consolidar un sistema que arraso
con la utopia instalada para la
reivindicacion del pueblo, la estética
de integracion latinoamericana es
abolida y en su lugar operara un

nacionalismo  individualista que
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impondra un caracter de apropiacion
consumista por encima de intereses
colectivos y unificadores.

La Escuela de Arte de la
Universidad de Chile es cerrada y los
principales promotores de la cultura
y disidencia son perseguidos y
asesinados, pasaran unos cuantos
sentido

anos para que el

desmaterializado en el

trabajo

conceptualista identificado
en Argentina o Uruguay sea
puesto en juego en la
escena chilena post - Golpe.

Es en esta coyuntura
que Nelly Richard configura
lo que denomina la “Escena
de Avanzada”, comenzando
con los estratagemas
conceptualistas trans-
disciplinarios del grupo
C.AD.A. y que Richard

sitla como el antecedente

de un arte de vanguardia,

diferenciado del panorama
propagandistico del arte
comprometido evidenciado por la
Unidad Popular y que bajo las
consignas Trabajadores al Poder o El
Pueblo Unido Jamds serda Vencido,
esperaban transformar un orden
social que tenia sus bases en la

utopia de ir en contra de la maquina

neo-liberal.




Desde este momento,
identificado por Richard, una facciéon
del arte en Chile comienza a girar y a
utilizar el lenguaje como herramienta
de denuncia y al mismo tiempo de
reivindicacion de practicas que ya en
la década pasada se autodenominan
conceptuales, es soOlo a partir de la
censura y la transfiguracion de los
sentidos de representacion que los
preceptos de Kosuth, (el arte como
idea — como idea) quien visita Chile
siete anos antes, en plena Unidad
Popular, cobran sentido.

Nelly Richard instaura el
término de “Escena de Avanzada”
para calificar un escenario adverso
en la produccion, distribucion vy
visualizacion de un  discurso
oprimido, tanto en la década anterior
al golpe como en la posterior a la

debacle. A este respecto Richard

opera como constructora de escena,

una escena de vanguardia que actia
desde la retaguardia visual.

La diferencia aplicada por
Nelly Richard para instalar el
término de avanzada y situarlo en la
vanguardia del arte politico opera en
el sentido de exclusion, es decir, el
arte generado en los anos sesenta y
en el transcurso del auge y triunfo de
la Unidad Popular sera presentado
como un arte comprometido con
ideales politicos y sociales que
trabajan por y para la causa
revolucionaria, la estética operante
se manifiesta desde la politica hasta
llegar al pueblo con sentido de
instruccion y concientizacion
educativa. La exclusion opera en el
sentido de obviar la simbologia e
iconografia instalada por el
compromiso para desviar la mirada a
un nuevo enfrentamiento tanto de la

obra, el artista y el espectador. El

escenario represor de la década del



setenta y ochenta en Chile no dejara
alternativa y solo se puede actuar
con la reformulacién de los signos o
como Richard escribe la
insubordinaciéon de los mismos.

La diferencia entre el
compromiso y la vanguardia radica
en el hecho de comprender que no
quedan alternativas a la
grandilocuencia de los discursos
revolucionarios, la transformacion
social ya estaba puesta en marcha
pero en el sentido inverso a la

utopica esperanza de “trabajadores

al poder”.

Fig.6

“La Avanzada se pensé a si
misma como una fuerza artistica de
oposicion y resistencia a la dictadura,
pero lo hizo a través de vocabularios
Yy operaciones de signos que se
salieron, provocativamente, del
repertorio ideolégico de la izquierda
chilena tradicional. La Avanzada hizo
explotar los formatos del sistema-arte
custodiados por el academicismo de
la pintura, abarcando el cuerpo (las
performances de Carlos Leppe), la
ciudad (las acciones urbanas del
CADA y de Lotty Rosenfeld), la
prensa (el diario El Mercurio en la
obra de Catalina Parra), la visualidad
fotogrdfica del sistema de identidad
(las fotos carné en la obra de Eugenio

Dittborn). *xii



La accion de la Escena de
Avanzada, en definitiva, corresponde
a la fracturacion de los modos y
soportes de representacion y que a
fines de la década del setenta se
incorporaban a la inexistente escena
cultural chilena como resistencia, la
década posterior estara marcada por
el retorno a la pintura y la division
efectuada por Nelly Richard entre un
arte comprometido y otro de
vanguardia se ira disolviendo en un
discurso politico de apertura a una
democracia de consensos en donde
el arte y la cultura adoptaran un
caracter institucional, normado por
la  subvencion estatal y la
internacionalizacion de las practicas
que en algin momento surgieron
como elementos subversivos de
instalacion de significados y que
sera una tonica en la mayoria de los
paises latinoamericanos de los

noventa.
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“El cambio del escenario
politico-cultural que significo el fin de
la dictadura y el comienzo de la
transiciéon obligé los proyectos criticos
a redefinirse en funcion de un nuevo
contexto ya no determinado por la
polarizacion  ideolégica  de  los
extremos. A comienzos de los 90, se
diluyeron los rigidos limites de
enfrentamiento territorial entre lo
prohibido y lo contestatario que
habian marcado el periodo anterior,
bajo la consigna — blanda — del
consenso (la “democracia de los
acuerdos”, de los pactos y las
negociaciones) y del mercado (el
desate modernizador y su frenesi
neoliberal) que forzaron lo social al
realismo prdctico del acomodo. Se
normalizaron las condiciones de
intercambio y didlogo publicos bajo el
llamado — centrista — al equilibrio y
la moderacion. Se regularizaron las

reglas de produccion y circulacion

sociales de las prdcticas culturales. El
campo del arte se fue
institucionalizando (debido a los
mecanismos de apoyo estatal a la
creacion). Se fue comercializando e
internacionalizando gracias a la
consolidaciéon de una red de galerias
y nuevas politicas curatoriales ™,

En definitiva, los procesos de
desmaterializacion de los soportes de
obra adquieren sentido en la medida
en que los procesos politicos que
enmarcan y contextualizan la obra
de los artistas comienzan a
configurar un nuevo campo de
percepcion, el cuerpo, la ciudad, los
medios de comunicacion de masas,
los registros de identificacion
normativos, todos estan sujetos a la
apropiacion, utilizacion y
resignificacion, cambiando los
modelos perceptivos de un receptor
cada vez mas enajenado, el lugar del

observador comienza a evanescerse y



de pronto se encuentra sumido
dentro de la misma obra, Ila
instalacion es el comienzo de la
expansion al modelo estatico de
recepcion de la imagen y los artistas
comienzan a vincular una gama
amplia de transacciones para
adentrar al espectador y desmoronar
la relacion renacentista, aplicando

una multiplicidad de perspectivas.
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(...) Todavia se escucha en manifestaciones politicas de
ciudades latinoamericanas: “Si éste no es el pueblo, cel
pueblo dénde esta?” Esa férmula resultaba verosimil en los
anos setenta cuando las dictaduras militares suprimieron
los partidos, sindicatos y movimientos estudiantiles.
Cien o doscientas mil personas reunidas en Plaza de Mayo
de Buenos Aires, en la Alameda de Santiago de Chile o
recorriendo las calles de Sao Paulo sentian que su
desafiante irrupcion representaba a los que habian perdido
la posibilidad de expresarse a través de las instituciones
politicas. La restituciéon de la democracia abrio tales
espacios, pero en esos paises — como en los demds — la
crisis de los medios liberales, populistas y socialistas, el
agotamiento de las formas tradicionales de representacion
y la absorcion de la esfera publica por los medios masivos
volvieron dudosa aquella proclama (...)

Consumidores y Ciudadanos. Del pueblo a la sociedad civil.

Néstor Garcia Canclini.

El nuevo escenario estaba
montandose a la par con las nuevas
aperturas socio-culturales, la politica
de los acuerdos perfilaba una nueva
manera de comprender e insertar las
practicas artisticas, los artistas en el
afan por emular a las pasadas

vanguardias ya no tenian sentido y

debian comprender las modalidades
que desde la politica se posicionaban
como promotoras de una imagen que
se traducia en imagen nacion. Una
serie de dispositivos de visualizacion
de obra cobran sentido mediante la
entrega de un valor de cambio, es
decir, la entrega de un producto. Las
obras comienzan a instalarse en las
ferias internacionales y se detecta
una  espectacularizacion 'y un
protagonismo de la imagen
curatorial, en este sentido y segun
cierta figura legal aparece como el
cargo impuesto a ciertas personas a
favor de aquellos que no pueden
dirigirse a si mismos o administrar
competentemente sus negocios. Es
decir, el artista se encuentra en un
estado de orfandad y comienza a
perder el protagonismo en la
insercion de la obra, lo que debe ser

mediado a través de promotores que

establecen las estrategias teoricas y
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conceptuales por las cuales debe ser
presentada y bajo qué circunstancias
debe ser insertada en un espacio
montado por el mismo mediador.

En este sentido el critico y
curador  chileno Justo  Pastor
Mellado, comprende que la forma de
valorar la obra de los artistas en la
década del noventa pasa por esta
mediacion 'y estima que la
diagramacion del campo por el cual
opera el artista debe cumplir con
ciertas caracteristicas para que el
trabajo de éste tenga un sentido de
inscripcion signica, que problematice
con las mediaciones impuestas por el
contexto y que se pueda desplazar
por la escena montada, sobre todo en
contextos diferenciados definidos por
lo local.

Es claro que debe hacerse una
diferenciacion entre escenas, no se

puede comprender el status de

escena que irremediablemente remite

a la figura teatral del montaje, lo que
se quiere mostrar y lo que se oculta
en un plano de representaciones.

Sin embargo, es preciso
establecer un rango por el cual la
necesidad de diagramar un espacio
delimitado se entiende dentro de un
marco de estudio mucho mas amplio
y éste se configura por medio de los
estudios culturales.

Bajo la edicion de Néstor
Garcia Canclini se realiza un analisis
de estos estudios en el contexto
latinoamericano, la publicacion de
1987; “Politicas culturales en América
Latina™v analiza las caracteristicas
de este contexto y la forma en que la
cultura se entiende en Estados que
comienzan a re-evaluar las formas en
que se enfrentan a las nuevas
aperturas sociales y econémicas de
la década del ochenta.

Canclini propone un esquema

por el cual se entiende el estudio de



la cultura y sus principales formas
de vinculacion con la politica.

En este esquema articula la
relacion entre culturas planteando
paradigmas por los cuales se rigen
ciertas practicas, asi identifica a una
cultura asociada a las élites, otra
cultura popular y la forma en que se
relacionan con la cultura de masas,
los modelos que las organizan y los
agentes que las sustentan.

En este esquema se proponen
seis paradigmas o modelos que rigen
el enfrentamiento y las relaciones
entre si.

Comienza por evaluar el
mecenazgo como figura liberal el cual
apoya a los “creadores” estableciendo
como fin el impulso al desarrollo
espirituabvi.  Segin el  analisis
planteado estima que en
Latinoamérica al no existir el
afianzamiento con respecto al

mercado del arte los principales

promotores que apelan a esta figura
siguen siendo fundaciones culturales
promovidas por una familia poderosa
0o un consorcio empresarial. “La
formula mds extendida es construir
edificios o auspiciar eventos que, al
llevar el nombre del mecenas,
ostentan su poder y su riqueza bajo el
lenguaje eufemizado de los bienes
culturales. Otras veces, el protector —
convertido en editor o critico de arte —
asocia su nombre al prestigio de los
creadores y a la vez controla su
produccion y difusion i,

Otro de los paradigmas
presentados por Canclini hace
referencia a un folclorismo que
pretende rescatar un  sentido
unificador, haciendo caso omiso a la
relacion histérica y depositando
aquella herencia negada a los
procesos historicos a las
instituciones tradicionalistas de una

clase dominante, oligarquica y



aristocratica, reasumidos por un
caracter populista que le asigna una
version idealizada de Ser nacional, a
este paradigma lo califica como
“tradicionalismo patrimonialista”.

Canclini continia con su
desarrollo esquematico analizando
como se relacionan las distintas
formas culturales con la politica y la
normativa estatal, propone una
vision de un “estatismo populista”, en
donde la cultura se aloja en el
Estado siendo éste el encargado de
otorgar a los destinatarios (el
pueblo), los bienes que estima
pertinentes sean entregados,
subordinando a las iniciativas
populares y descalificando los
intentos de organizacion
independiente de las masas.xvii

El proceso esquematico
propuesto por Garcia Canclini
pareciera entretejer un desarrollo

generalizado de la forma en que la

cultura y el arte, en especifico, se
van desarrollando y reacomodando
en un ambiente predispuesto a la
reconversion de distintas politicas,
luego de la crisis econdmica de
comienzos de la década del ochenta,
identificando en este plano lo
sucedido con las dictaduras
argentina y chilena en relacion a las
practicas de desarraigo estatal hacia
la cultura y las artes.

Al respecto, diferencia el
contexto mexicano de estos dos
ultimos, que al no sufrir al extremo
las consecuencias de aquella crisis,
debido a wuna economia, en ese
entonces estable y sus reservas
petroliferas logra subsanar lo que
sus pares sudamericanos ya habian
puesto en practica mediante la
privatizacion de los bienes
culturales, ligando esta accion a una
clase neo-conservadora dentro de un

contexto de represion total,



asumiendo el control de una cultura
y un arte cada vez mas asociado a
los procesos de industrializacion y
que en México se evidencia de forma
bi-polar, por una parte manteniendo
ciertos mecanismos en manos del
Estado y otros puestos al servicio de
un mercado aplastante y formador
de imagenes perennes de identidad
trastocada por los medios masivos.
“Los Estados autoritarios -—
ajenos a las razones por las que el
gobierno  mexicano mantiene la
difusion

populares, rescata y promueve las

cultural en sectores
tradiciones nacionales — aplican mds
enérgicamente la propuesta
monetarista de reducir el apoyo
estatal a la promociéon publica de la
cultura en beneficio de la apropiacion
privada. Desinteresados del consenso
masivo, y habiendo suspendido o
restringido la actividad politica, dejan

que la iniciativa privada sustituya al

Estado, a los partidos Y
organizaciones populares en la
restructuracion de la identidad

cotidiana, de Ilos sistemas de

reconocimiento, prestigio Yy
diferenciacion simbdélica entre
clases ™ix,

El esquema senalado plantea
dos paradigmas finales que estan, al
igual que los anteriores consignados
a la par con los procesos de
modernizacion y que se abren a una
democracia de acuerdos
socializantes. La democratizacion
cultural y la democracia
participativa, parecieran ser los
paradigmas clave de wun estado
concertacionista y paternalista que
pretende la socializacion de todos los
ambitos culturales antes proscritos,
engullidos y digeridos por un sistema
que no los considera relevantes, o
por lo menos, no de la forma en que

habian sido considerados. Los



nuevos empleadores plantean la
vinculacion de los bienes y sus
promotores situandolos en una
institucionalidad  maqueteada y
normativa, en donde todos tenemos
cabida. Tras los fracasos de
proyectos  revolucionarios y el
repliegue de los estados militarizados
se logré comprender la importancia
de pequenas redes de solidaridad, se
comienza a plantear un modelo de
democracia sociocultural promovido
principalmente por movimientos y
grupos alternativos. “Nos parece que
estos movimientos han logrado, mads
que otras organizaciones, socializar la
ideologia democrdtica, antes
restringida a las élites y los sectores
medios, entre las clases populares, y
también cierto reconocimiento general
de la sociedad y de los partidos a los
derechos de estas clases a tener
relaciones democrdticas e iniciativas

politicas en dareas de las que siempre

fueron excluidos (por ejemplo, la
ocupacion y el uso del espacio
urbano).xx

Arte no es lo mismo que
cultura, y la forma en que los
artistas en Latinoamérica  se
constituyen ya no tiene que ver con
situarse o circunscribirse a fronteras
nacionales ni  regionales, las
practicas artisticas comprenden la
participacion activa de América
Latina en los  procesos de
globalizacion y los discursos dejan de
ampararse en la  tonica de
apropiacion del compromiso y de
narrativa folclorista.

Las democracias participativas
configuran un nuevo escenario que
se distinguen de los anteriores
paradigmas mecenal, tradicionalista,
estatal y privatizante, pues
promueven un sentido totalizador y
no reduce la cualidad cultural a lo

discursivo ni lo estético, estimulando



la participacion organizada, la accion
colectiva y la autogestion, reuniendo
una diversidad de iniciativas en las
que se cuentan las formas artisticas.
En cuanto a una identidad
artistica  latinoamericana, Marta
Traba plantea una "estética de la
resistencia’ basada en medios y
tematicas especificas, el dibujo por
un lado y por el otro, el erotismo, los
propone como canales simbdlicos
capaces de expresar una "dimension
interior" del sujeto como
especificidad cultural
auténticamente latinoamericana.
Traba proclama
insistentemente la autonomia de la
obra de arte y hace explicito su
desprecio por las obras politicamente
"comprometidas". La postura de
Marta Traba reflejada en “Dos
décadas vulnerables en las artes

plasticas latinoamericanas 1950-

19707, es la de establecer una

escena diferenciada de la vigilada
postura imperialista de Estados
Unidos. Sefialando los riesgos de la
apropiacion acritica de las corrientes
norteamericanas, importadas
artisticamente como vehiculo de
insercion ideologica, en paralelo con
la ofensiva de la Alianza para el
Progreso y por otro lado la estatica
posicion anti-modernista del arte
comprometido representado por los
pintores muralistas mexicanos.

Esta construccion de escena,
utilizada de cierta forma por Nelly
Richard para inscribir a una “escena
de avanzada” de resistencia al corte y
resignificacion de los signos de
representacion, son re-planteados en
la. década del noventa para
configurar una nueva escena que no
se mantenia en la resistencia ni
pretendia diferenciar por medio de la

formas de representacion un clima

impuesto por la identificacion del



“otro”. En los noventa el clima en
Latinoamérica era el de la apertura y
la socializacion por medio de la
integracion  participativa y la
construccion de escena se traducia
en llenar el vacio de identidad
generado por un nuevo orden global.

La critica post-estructuralista
senala que toda identidad es una
mera proyeccion mental o]
“constructo” al servicio de
determinados fines y propositos
hegemonicos asociados a la
constitucion del poder.

El problema identitario
finalmente remite a la legitimacion
en un orden globalizante y no
comprende en este caso la
inscripcion en un espacio delimitado
por el orden geografico, el problema
para los artistas de América Latina
ya no es la crisis de identidades, sino

el de legitimacion de  esas

identidades en el ambito global, en
tanto capital simbélico.

Comprendiendo lo anterior, la
empresa de construccion de escena
local, propuesta por Mellado
consistiria en la trama de
complicidades entre agentes
movilizadores de aquel -capital
simbélico con el fin de
institucionalizar y dinamizar o
acelerar un espacio determinado por
el capital con el cual se cuenta.

Este era el plan para dar
coherencia programatica a lo que se
denominé “construccion de escena”.

La articulacion del capital
artistico, el capital educativo
universitario, la clase politica y la
prensa local, trabajando a la par
para dar sustento a la simulacion
diagramada de un espacio
diferenciado senalado como local.

La legitimacion de una

identidad proveniente de las artes



visuales en un espacio invisible que
pretende obtener cierta visibilidad
por medio de la configuraciéon de sus
componentes culturales, hace
necesario identificar cuales son los
agentes que la componen 'y
conformar una reticula interactiva,
funcionando a la par con la
problematica que se le impone como
referencia, la legitimacion como
espacio auténomo.

“Disimular es fingir no tener lo
que se tiene. —Simular es fingir tener
lo que no se tiene. Lo uno remite a
una presencia lo otro a una
ausencia i,

Si se apela a configurar un
espacio autonomo partiendo de la
base de recaudar lo que se tiene para
adquirir lo que nunca se ha tenido,
en un espacio sustentado
principalmente por la gestion de
minimos agentes que han logrado

cierta visibilidad a partir de sus

propias estrategias y concretar lo que
Mellado detecta en su estudio de una
escena en ciernes, no es mas que re-
aplicar estrategias de acumulacion
de capital, la cita a Marx
complementa lo que supone la
dinamizacion de un sector
deprimido, que cuenta con recursos
o capitales artisticos. (...) El
incremento del capital lleva consigo el
incremento de su parte variable, es
decir, de la parte invertida en fuerza
de trabajo.xw Vale decir, al proponer
insertar un polo de desarrollo de
haciendo

artes contemporaneas,

confluir los distintos capitales
simbodlicos para dar valor a un
diagrama catalogado como “escena”,
permitiria incrementar la plusvalia
de este capital artistico para poder
replicarse en otro espacio, con otros
agentes, legitimando aquella
identidad local en un ambito

ampliado. (...) la reproduccién en



escala ampliada, o sea, la
acumulacién, reproduce el régimen
del capital en una escala superior,
crea en uno de los polos mas
capitalistas o capitalistas mas
poderosos y en el otro, mas obreros
asalariados@w.

Volviendo al planteamiento de
construccion de escenas locales, el
interés de Mellado por aunar
esfuerzos institucionales pasa por la
complicidad implicita que debe
existir entre agentes, el ejemplo lo
tomo a partir de lo que se denomino
“Polo de Desarrollo de las Artes
Contemporaneas de la Region del

Bio-Bio”.

Fig.8

En la publicacion del ano
2010 “En - Construccién. Artes
Visuales /Concepcién 2003-2008™xwi,
se explica desde una perspectiva
temporal lo planeado y resuelto en
este proyecto y las estrategias de sus
principales gestores para desarrollar
el concepto de escena en un contexto
disminuido por lo local. En la
presentacion de este texto catalogo
se hace referencia al desarrollo de lo
colectivo, la circulacion, la escritura
critica y el apoyo institucional,
canalizando el trabajo y las
iniciativas artisticas personales en
favor de, precisamente el trabajo
unificado y colectivo para la
“solidificacion de una escena”.xwi

Esta seria la puesta a prueba
a la conceptualizacion propuesta por
Justo P. Mellado, posicionandose
como promotor de un nuevo
acercamiento a las artes

contemporaneas desde la



construccion de una ficcion
catalogada de “escena local”, la
sociabilizacion y complicidad de los
componentes culturales de un
espacio con capital simboélico, pero
disgregado y por ende invisible y
devaluado. El primer ejercicio de
institucionalizacion de los
componentes independientes como
ejes dinamicos y dinamizadores.

Al respecto ¢como se replican
estas escenas en distintos puntos
con historias y conformaciones
diferentes? — Si bien se habla de
escena chilena, argentina, mexicana
o latinoamericana, todas se
conforman de igual manera y segun
la vision de Mellado en “Sobre la
construccion de escenas locales”xxwii,
la tarea recae principalmente en las
estrategias  asumidas por los
espacios de producciones artisticas
independientes, siendo éstas las

Unicas que no responden a

compromisos estatales ni privados
pero que se constituyen como
elementos fragiles al predisponer su
propia  subsistencia al  apoyo
econémico de algun fondo
concursable, quizas el eco del ultimo
paradigma planteado por Canclini
corresponda a un sintoma que se
repite en diversos contextos a la par
con los procesos politicos de
socializacion de discursos y
estrategias de concientizacion y
participacion cultural. Las relaciones
interpersonales y una llamada
democracia  sociocultural, hacen
posible que se descubra el
significado o la potencialidad politica
de las pequenas redes de solidaridad,
de los principios que rigen los
encuentros y los poderes

cotidianos®i,  Nicolas  Bourriaud
senala el peligro que existiria en la
estandarizacion de estas relaciones y

considera que la produccion artistica



es por hoy el espacio propicio para la
experimentacion social, catalogando
esta alternativa como un espacio
proclive a ser estudiado desde la
perspectiva estética y senalando
como objeto de este estudio a un arte

denominado relacional.



dispares,






(...) Mientras los griegos vivieron aislados teniendo ante sus ojos soélo su propio arte y
conociendo soélo sus propios gustos, hubo entre ellos muy pocas divergencias. Mas a
partir de los tiempos de Alejandro Magno encontraron otros tipos de arte, asi como
distintos juicios sobre la belleza, conociendo la disparidad de opiniones estéticas que,
con una frecuencia cada vez mayor, hacian su apariciéon en las discusiones y, sobre
todo, eran utilizadas por los escépticos para apoyar sus argumentos.

Historia de la estética. La estética antigua.

Wiadyslaw Tatarkiewicz.

(...) La desigualdad no es la consecuencia de nada, es una pasion primitiva;, o, mads
exactamente, no tiene otra causa que la igualdad. La pasién por la desigualdad, la
pereza ante la tarea infinita que ésta exige, el miedo ante lo que un ser razonable se
debe a si mismo. Es mds fdacil compararse, establecer el intercambio social como ese
trueque de gloria y de menosprecio donde cada uno recibe una superioridad como
contrapartida de la inferioridad que confiesa.

El maestro ignorante. Cinco lecciones sobre la emancipacion intelectual.

Jacques Ranciere

Disparidades, desigualdades.
Este punto presenta una disyuntiva
entre dos escenarios con historias
disimiles, un pie forzado que delimita
un proceso que finalmente converge
en la misma apreciacion de como

ciertos procesos culturales



configuran intentos por legitimar
propuestas artisticas demarcadas
por un relato oficial y correlativo.
Una historia unida por el afan de
ruptura, dinamizada por la
coyuntura politica y la efervescencia
social de mediados de los sesenta en
México y la austral ciudad de
Concepcion de Chile. Por cierto,
contextos disimiles, pero atentos a
los cambios y necesidades que
afloran en ambos escenarios.

El incremento de iniciativas
colectivas, independientes y multi-
disciplinarias que en la perspectiva
de Justo Mellado son las encargadas
de movilizar fuerzas para la
concrecion de escenas locales, se
replican en ambos contextos a fines
del siglo XX, aunque su
conformacion histérica sea dispar,

los intereses que las germinan son

muy similares y estrechos.

Sin embargo, esto no quiere decir
que estas practicas y formas de
hacer de mediados de los sesenta
sean los antecedentes a los procesos
que vive el arte latinoamericano de
fines del siglo XX, en México el hito
es claro, la Revolucion de 1910
conlleva una serie de reformas que
envuelven entre otras facetas el
desarrollo de la educacion, la cultura
nacional y el arte. Por otro lado, la
asociacion entre ciudades no es
antojadiza, pues la relacion entre
artistas de Meéxico y Chile, y en
especifico con la ciudad de
Concepcion persiste en ciertos datos

puntuales.

Sin ser el primer ejemplo de
cooperacion mexicana en la region, el
Unico museo de arte de la ciudad,
conocido como Casa del Arte o
Pinacoteca de 1la Universidad de

Concepcion, fue construido como



apoyo del gobierno mexicano a la
reconstruccion del terremoto que
asolo a Chile en 1960, bautizado con
el nombre de uno de los tres grandes
de la escuela muralista mexicana,
José Clemente Orozco, alberga el
imponente mural, “Presencia de
América Latina”, pintado por el
artista mexicano Jorge Gonzalez
Camarena en 1964. Otro
ejemplo de cooperacion es la que se
desarrollé luego del terremoto que
sacudié a la ciudad de Chillan en
1939.

El Gobierno mexicano de Lazaro
Cardenas, obsequia una Escuela
para la ciudad azotada, a la que
dieron el nombre de Escuela México.

Un ano después, mientras la
escuela se construia, David Alfaro
Siqueiros fue encarcelado por intento
de asesinato a Leon Trotsky, quien
se habia exiliado en México apoyado

gracias al muralista Diego Rivera en

Fig. 9
1937. Siqueiros recobra la libertad a

condicion de que abandone el pais,
su camarada “stalinista”, Pablo
Neruda, se encarga entonces del
visado que lo lleva finalmente a
Chile, retribuyendo el gesto pintando
un mural en la escuela donada por
Lazaro Cardenas, con el compromiso
de no inmiscuirse en la politica del
pais andino. Junto a Siqueiros,
también llega a Chile, el artista
plastico Xavier Guerrero, quien pinta
el mural “De México a Chile” en el
vestibulo de la misma escuela.
Siqueiros comienza en 1941 el mural
“Muerte al Invasor”, en donde intenta
equiparar la trayectoria historica de
ambos pueblos, la imagen de México

y Chile en resistencia contra la



Fig.11

conquista Espafiola por
medio de la representacion
de personajes historicos de
ambos paises.

Los intereses por crear
conciencia de los valores
patrios entre las masas y
entre las razas indigenas
que promulgaba el rector
de la Universidad Nacional
Auténoma de México, José
Vasconcelos, en los
primeros anos de la década
del veinte cobrarian
sentido al otro extremo del
continente.

El proceso mexicano es
extenso, la historia del arte
que comprende desde los
primeros anos de la
Revolucion, prometen un
advenimiento de los
derechos de los mas

desposeidos donde la

cultura y el arte juegan un papel

central destacando la figura del

artista comprometido y las escuelas

de pintura al aire libre (Barbizona).
Con Vasconcelos se asienta la

escuela mexicana de pintura, que

lleva el arte al pueblo como
ilustracion propagandistica
monumental, destinada a crear
conciencia de los valores

nacionalistas, representando desde
la institucionalidad la produccion de
la simbologia y el mito gestacional de
un Estado inclusivo, plasmando en
los muros de sus reparticiones, el
compromiso, la educacion, el
marxismo y el arte popular, en
definitiva la vinculacion entre arte y
sociedad.

El compromiso social que asume
el muralismo pretende activar la
busqueda de una identidad nacional
y expresar una clara orientacion

ideologica y politica en México con



Diego Rivera, José Clemente Orozco
y David Alfaro Siqueiros, como los
maestros de una supuesta escuela
del renacimiento mexicano. (...) esa
trilogia omnipresente y conminatoria,
curiosamente obré6 mas sobre la
conciencia de los artistas que sobre

sus resultados plasticos.xx

Fig.12

Su impulso trunco, en cierta
forma, otros desarrollos modernistas
en los paises donde tuvo impacto,
aunque también tuvo repercusiones
valiosas e importantes. Candido
Portinari (Brasil), Pedro Nel Gomez

(Colombia), Antonio Berni

(Argentina), Julio Escamez (Chile)

como ejemplo.

Fig.13

Marta Traba contraria a la

escuela muralista mexicana
considera que la influencia de ésta
artistas

en otros gener6 un

estancamiento del modernismo
latinoamericano a partir de la década
del veinte denominando este

fenomeno como “mexicanismo

reflejo”.



Para Traba los artistas
latinoamericanos influenciados por el
muralismo eran unos mexicanistas
reflejos que solo se limitaban a
imitar procesos y soluciones formales
sin llegar a la grandilocuencia de los
mexicanos.

“Estos (...) se marginaron por
expresa voluntad del proceso de
cambio que proponia el arte moderno.
Al regresar a formas realistas
encuadradas a fines del siglo XIX, y a
su vez sobrevivientes del culto por las
apariencias escénicas comenzando en
el Renacimiento, no hicieron mds que
refrendar la atonia y el puritanismo
artistico de los periodos iniciales o
criticos de las revoluciones. Para la
generacion emergente en el ano 50, el
reflejo,
dejé de existir”. o

mexicanismo sencillamente,
A partir de 1950 se comienza a
romper con el desgastado

nacionalismo de la escuela mexicana

de pintura muralista, la figura de

Rufino Tamayo plantea nuevos
enfrentamientos con la tradicion del
arte comprometido del México post-

revolucionario y se instala la ruptura.

La intencion de este tercer punto

no radica en exponer una

delimitacion histérica del arte en
Meéxico, sin embargo, ciertos datos
resultan de interés para evaluar las
caracteristicas divergentes que se
manifiestan en una escena concreta,

influencia de muchos otros contextos

Fig.15
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Fig.17

que pretenden instalar su
visibilidad adoptando
patrones y estableciendo
dialogos que por cierto se
vinculan estrechamente
desde la politica, siendo
Meéxico una especie de
centro mucho mas
cercano a una cualidad
visual identitaria que
desde el arte mural se
manifiesta en forma de
discurso unificador.

La abstraccion de
Mathias Goeritz, Gunter
Gerzso y Carlos Meérida,
entre otros, dejaban atras
los metros cuadrados de
muros y la iconografia
sobre la sociedad sin
clases, la
internacionalizacion de
los repertorios pretendio

romper no con un pasado

artistico que
formaba parte de
una tradicion
milenaria, pero si
con quienes se

habian apoderado

de los roles
protagonicos.
El escenario

chileno, en tanto,
no se posiciona
internacionalment
e permaneciendo
practicamente
aislado, o por lo
menos en cuanto a
las artes plasticas
se refiere, sin
embargo y a pesar
de sus desajustes
temporales lo
llevan en la década

del cincuenta a

reevaluar su

AI'I'I'III.I'I )
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A

Fig.18
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permeabilidad con la tradicion
europea, se comienza a resistir el
academicismo y al igual que en el
caso mexicano la abstraccion, la
geometrizacion y el cinetismo de los
discursos (Matilde Pérez y el Grupo
Rectangulo) comienzan un proceso
de decantacion hasta imponerse una
nueva mirada fijada en el
informalismo espanol. (José Balmes
y el Grupo Signo).

(...), El grupo Signo (José Balmes,
Gracia Barrios, Eduardo Martinez
Bonati y Alberto Pérez) interpela la
actualidad politica, la guerra de
Vietham, la invasiéon de Santo
Domingo, la Revolucion Cubana, etc.,
a través del informalismo como cita
modernizante de la historia del arte
internacional, y elige/ejercer su
protagonismo  artistico desde la
plataforma universitaria e

institucional de la Facultad de Artes

de la Universidad de Chile y del

Museo de Arte Latinoamericano. i

La modernizacion del Estado
comenzaba recién a mediados de la
década del sesenta a perfilarse como
via industrializadora de un pais que
aun estaba sumido en la oligarquia
heredada de la época colonial. La
“Reforma Agraria” promulgada bajo
el gobierno democrata cristiano de
Eduardo Frei Montalva cambia la

relacion entre la politica y la



sociedad campesina, la
reformas

fabril,

industrializacion y las
educativas, vivienda 'y
cambian la condicion de la poblacion
urbana, los medios de comunicacion
comienzan a

expandirse y los

acontecimientos internacionales
alteran los discursos que en la
visualidad artistica se ven reflejados
en las propuestas informalistas del
grupo Signo y en los grabados de
Nemesio Antunez, Eduardo Vilches o
Santos Chavez en el Taller 99.

En la literatura, la Escuela de
Verano de la Universidad de
Concepcion se instalaba como polo
referencial de la discusion intelectual
latinoamericana, “América es la

casa”, escribe el poeta Gonzalo
Rojas, principal impulsor y director
de la misma, destacando la VII

Escuela Internacional de Verano,
bajo el lema “Imagen y realidad de

América Latina”, confluyendo lo que

seria llamado el boom de la literatura

latinoamericana.
UNIVERSIDAD DE CONCEPCION = CHI
Séptima Escuela Internacional de Verano

1062

IMAGEN DE AMERICA LATINA

América
en el Mundo

Este dato es fundamental para
trazar la  referencia en los
intercambios culturales entre esta
ciudad y el resto de América Latina,
principalmente con México, donde la
generalidad de la historia muralista
en Concepcion esta  marcada
primero, por las tragedias teltiricas y
con los

luego remarcada

intercambios dinamizados por

Gonzalo Rojas en las Escuelas de

0

LI

INAGEN DEL HOMBRE
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Verano, pasando por alto una
historia extensa de desaciertos
politicos entre ambos paises desde la
Revolucion Mexicana, hasta el golpe
militar en Chile de 1973.

El ejercicio de construccion de
escena es instalado en una ciudad
que no existe en el panorama
internacional, Concepcion se
posiciona brevemente como capital
cultural gracias a la confluencia de
la discusién, que en ese momento se
perfilaba como “espiritu del tiempo”
de una intelectualidad que apelaba a
la vanguardia a través de la
literatura netamente
latinoamericana.

El clima social de los sesenta
era el marco en el cual se insertaba
este espiritu, la agitacion estudiantil
ponia en entre dicho las formas en
que la modernidad operaba en paises

dependientes del mneo-colonialismo

norteamericano siendo éstos (los

estudiantes) los encargados de
cambiar el orden “impuesto”.

En el imaginario del sector
estudiantil de diversas partes del
mundo, eclosion6 en 1968 el
sentimiento de libertad frente a
instituciones cuyo autoritarismo fue
profundamente cuestionado. Eso
ocurrié en Francia contra el régimen
paternalista autoritario de De Gaulle
en Mayo de 1968; o en la llamada
‘Primavera de Praga’, en
Checoslovaquia, que cuestioné el
régimen autoritario, antidemocratico
e intervencionista de la URSS; los
movimientos integracionistas,
pacifistas, feministas y de los
derechos civiles que surgieron en
Estados Unidos junto a los llamados
al término de la guerra en Vietnam
es otro dato de la movilizacion. “Mil
novecientos sesenta y ocho fue un
ano axial: protestas, tumultos y

motines en Praga, Chicago, Paris,



Tokio, Belgrado, Roma, México,
Santiago... De la misma manera que
las epidemias medievales no
respetaban las fronteras religiosas,
ni las jerarquias sociales, la rebelion
juvenil anulé las clasificaciones
ideoldgicas ™o,

México, 1968 seria el ano
que demarca una separacion entre
la utépica reivindicacion social, por
la cultura del sometimiento en base
al asesinato y la represion
desmedida. La estetizacion de los
discursos por medio de Ilos
mecanismos proletarios de
reproduccion de imagenes, serian
los encargados de expandir el
mensaje de concientizacion del
compromiso, un arte ligado al
cambio revolucionario, utilizando la
cita a Nelly Richard,;
“representando” los intereses de
clase del sujeto privilegiado de la

revolucion: —el pueblo”.

Fig.22
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La grafica del 68 mexicano es
un ejemplo claro de la participacion
horizontal y la forma en que la
imagen se expande por medio de los
recursos basicos de reproduccion
grafica, la  utilizacion de Ila
iconografia institucional subvertida
en favor del discurso panfletario
estudiantil se entremezcla con la
tradicion de una escuela procedente
desde los talleres de Vanegas Arroyo,
la lucidez de Guadalupe Posada, y la
organizacion de la TGP (Taller de
Grafica Popular), todo enmarcado
por la insurreccion al academicismo
sepulcral de la Antigua Academia de
San Carlos y como telon de fondo, la
prosperidad  economica 'y  un
supuesto equilibrio social de un
Meéxico desarrollado, anfitrion de los
XIX Juegos Olimpicos.

El movimiento mexicano
pretendia el dialogo y la

reestructuracion de problemas

puntuales dentro de su mismo
contexto, en ningun caso se€
pretendia cambiar todo un orden
preestablecido por medio de la
revolucion, como era el caso del
Mayo francés. La matanza de
estudiantes en Tlatelolco,
demostraba la sobrerreaccion de un
Estado que pretendia guardar ciertas
apariencias.

“l...) El 2 de Octubre de 1968
terminé el movimiento estudiantil.
También termind una época de la
historia de Meéxico. (...) Una popular
revista norteamericana, horrorizada
pero pudica, dijo que lo de México era
un caso tipico de overreaction, un
sintoma de <<la esclerosis del
régimen  mexicano>>. (...] Una
reaccion exagerada o excesiva delata,
en cualquier organismo vivo, miedo e
inseguridad; y la esclerosis no es sélo

signo de vejez sino de incapacidad

para cambiar v,



La estética panfletaria de la
grafica del 68 mexicano y los trazos
de José Luis Cuevas junto a otros, en
el ejercicio de mural efimero de la
UNAM, dan paso a la estética del
registro en blanco y negro, la
fotografia y el cine son los medios
por los cuales las tragicas escenas de
los  arrebatos  represores  son
perpetuados en imagen. La similitud
entre documentos filmicos de la
época da testimonio de aquello.

Si en México el desarrollo de la
CDH y el movimiento estudiantil con
el dramatico desenlace de Tlatelolco
fue revelado en la pelicula “El Grito”,

en Argentina, se evidencia con el film

“La Matanza de Ezeiza” de 1973,

trabajo del “equipo de
contrainformacion” procedente del
disuelto “Grupo de arte de

vanguardia de Rosario”, (Graciela
Carnevale, Pablo Renzi). “La batalla

de Chile” de Patricio Guzman, seria

el documento chileno que

acredita el proceso
revolucionario demarcado
por la efervescencia

sectorial de los anos de la

Unidad Popular y el golpe
de Estado del 11 de
Septiembre de 1973.

Las historias y las
estéticas se van repitiendo
en diversos contextos por
medio de la imagen
fotografica o el cine como
indices de realidad, Susan

Sontag apela a esta

aparente realidad que por | g

medio de la fotografia se
entiende como fragmento y
apariencia.

“En la manera de
mirar moderna, debe haber
imdgenes para que algo se

convierta en <<real>>7” xow

Fig.2

20 de junio de 1973
LA MATANZA DE EZEIZA
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Si en Meéxico la rebelion
estudiantil terminé con el 2 de
Octubre, la situacion en Sudameérica
no era muy distante a este
panorama, aunque de cierta forma
mas radical debido a la conformaciéon
de organizaciones revolucionarias
alternativas a la politica de la
izquierda tradicional. Luis Camnitzer
identifica y plantea este panorama y
la relacion existente entre el arte y la
politica con dos fenomenos
puntuales. “Si existe una linea que
separa al arte de la politica, hay dos
eventos en América Latina que tocan
desde  sus

esta linea zonas

respectivas. Los Tupamaros
ejemplifican a la politica, acercandose
todo lo posible al borde artistico de la
linea. Algunos anos después del
surgimiento de los Tupamaros, en
1968, el grupo argentino Tucumdn

Arde fue el ejemplo que, viniendo del

arte, llegé a tocar el borde politico de

la linea” wowi

La referencia de Camnitzer al

grupo guerrillero uruguayo
Tupamaro establece un acercamiento
estético de las formas en que los
movimientos izquierdistas radicales
de mediados de los sesenta plantean
la subversion de discursos por medio
de la visualidad y el uso
conceptualista del lenguaje como
elemento de significacion, utilizando
los medios de comunicacion como
soportes de contra-informacién que

derivan en la clandestinidad, a partir

Fig.26



de la reivindicacion de los derechos
de los trabajadores en estado de
vulnerabilidad. Camnitzer plantea
una situacion inversa al arte del
compromiso identificando a partir de
las acciones tupamaras la relaciéon
de la politica con el arte, a diferencia
de lo realizado por Tucuman Arde
que es identificado como un
acercamiento del arte hacia la
politica. “Parte de la subversion
instituida por los Tupamaros se
basaba en el hecho de que se
apropiaban completamente del tiempo
del espectador, ya sea como testigo o
por involucrarlo completamente. No se
podia abandonar la “obra” cuando
uno queria” i Esto quiere decir
que la accion subversiva de los
Tupamaros iba en directa
contradiccion con la categorizacion
del tiempo en un estado capitalista,
siendo éste el encargado de absorber

y monopolizar la organizacion del

tiempo y el espacio social por medio
de redes de dominaciéon y poder.

“(...) El proyecto revolucionario
de una sociedad sin clases, de una
vida histérica generalizada, es el
proyecto de un deterioracion de la
medida social del tiempo, en beneficio
de un modelo ludico de tiempo
irreversible de los individuos y de los
grupos, modelo en el cual estdn
simultdneamente presentes tiempos
independientes federados” wowii

La Internacional Situacionista,
ya habia expresado la forma
capitalista de organizacion del
tiempo, pero, diferente a los
situacionistas, el foco de los
Tupamaros fue sobre la apropiacion
del tiempo y no sobre la relacion que
existe entre el ocio y la
explotacion.xxxix

Este ejercicio es lo que acerca

a los Tupamaros a un aspecto

estético en estrecha relaciéon con la



representacion, o la puesta en
escena, el ejemplo de esto se
evidencia con la accion descrita por
Camnitzer como “Operacion Pando™,
en donde al simular o representar
una escena funeraria son capaces de
sitiar los puntos estratégicos de una
cercana ciudad a Montevideo. Sin
tramarlo en este sentido, los
Tupamaros son capaces de
establecer esa relacion con la estética
y la representacion escénica por
medio de sus montajes operativos. Al
ampliar el alcance de las acciones en
esta direccion artistica, los
Tupamaros se apartaron de la
guerrilla tradicional y se dedicaron a
otra cosa que puede ser llamada
“estética activa” Xl

Este no fue el caso de otros
movimientos subversivos y

extremistas de izquierda por esos

anos.

Rolando ll. Sasso
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Fig.27

El MIR o Movimiento de
Izquierda Revolucionariaxii, a pesar
de adoptar toda una estética visual,
del roji-negro revolucionario, su
accionar estaba focalizado a la toma
del poder por medio de las armas, si
bien su comité central se encontraba
en la capital de Chile, Santiago, sus

operaciones y la mayor cantidad de



adherentes y simpatizantes se
encontraban 800 kms. al sur, en la
ciudad de Concepcion y en especifico
en la ciudad universitaria el que

fungia de cuartel.

Fig.28

El arte en Chile, situado en
Santiago como ya esta descrito, se
encontraba desde mediados de los
sesenta y al igual que las relaciones
sociales, divido en dos bloques, es
decir, los artistas del compromiso, y
los de tradicion académica, estos
ultimos conscientes de los procesos
artisticos provenientes del

mainstream, los primeros, atentos a

difundir y representar las cuarenta

medidas del gobierno de Allende.

la felicidad

.de chile
comienza por

Fig.29

Aun no se podia perfilar una
categorizacion de vanguardia,
término que en Chile es finalmente
posicionado por Nelly Richard en
1976 con la escena de avanzada. El
arte en “la ciudad del MIR”, era
practicamente reducido a un solo

espacio que pretendia darse cabida

0



entre el compromiso y ya un
desgastado  intento de  unién
latinoamericana que por 1971, se
vela cada vez mas lejano. La
aplanadora radical de la toma por el
poder, los discursos de Miguel
Enriquez, la eterna visita de Fidel
Castro y la infiltracion del aparato de
derecha fascista y posteriormente
golpista en las aulas universitarias,
terminaran con la utopia
revolucionaria en 1973 con el golpe,
la instauracion del estado de sitio, y
la junta militar dirigida por Augusto
Pinochet. Desde este momento
comienza la disparidad.

Las revueltas sociales y
estudiantiles son un indice
indiscutido de la forma en que los
discursos comenzaron a globalizarse,
en gran medida gracias a la
masificacion de la informacion. Los
discursos en cuanto al arte en los

centros, emanaban  hacia las

periferias en forma de reflejos como
lo senala Marta Traba, luego de las
tragicas escenas de represion y
sometimiento que terminaron con los
“ideales” de cambio, el clima en
Sudameérica es el del silencio,
Tucuman Arde si bien marca un
precedente dentro de la forma en que
la desmaterializacion de la obra lo
acerca al territorio politico, su estado
vital respondi6 a una coyuntura
especifica que no tuvo continuidad,
por lo menos, no desde el arte, pues
algunos de sus integrantes optaron
por la vida en clandestinidad y la
lucha armada, los otros continuaron
con un trabajo individual o
simplemente se silenciaron, en Chile
el panorama era de silenciamiento y
exilio, posteriormente la llanura
intelectual, consecuencia de Ila
desaparicion forzada, hace imperiosa

la estrategia de insertar el arte en

forma de discurso desmaterializado



al vacio. Es cuando se habla de la
“Escena de Avanzada”. En estos dos
contextos las formas en que el arte
comienza a reintegrarse a la vida
social, son las de la clandestinidad,
la insurreccion solapada o
simplemente la adaptacion de las
nuevas estrategias aplicando mas
enérgicamente la propuesta
monetarista de reducir el apoyo
estatal a la promocion publica de la
cultura en  beneficio de Ila
apropiacion privada. Por ende, con
mayor control y banalizacion de los
discursos, la pintura en este sentido
es un buen aliado que intenta
retomar el lugar perdido como
manera de produccion de imagenes,
a la par con la reformulacion de
mitos identitarios impuestos por la
hegemonia autoritaria.

El panorama mexicano, en
tanto se aleja cada vez mas de estos

sectores, ahora reprimidos. “A lo

largo de los anos setenta, por debajo
del radar de las instituciones y la
representacién artistica estandar, un
sector de artistas locales asumié un
papel significativo en la formacién de
circuitos alternativos que se tejieron
en torno a la edicién, distribucion e
intercambio de publicaciones de
artistas™ii, Cuauhtémoc Medina se
refiere a la edicion y conformacion de
escenas locales por medio de
estrategias de publicaciones
independientes que en la década del
setenta, en Ciudad de México eran
los ejercicios planteados entre otros
por Felipe Ehrenberg, la influencia
de Fluxus hace eco en nuevas
propuestas de arte correo y en
Sudamérica se instala de buena
forma al servir de valvula a la
represion visual y representacional
que las dictaduras implantaron como

politica estatal.



Estos mecanismos de
inscripcion independiente son la
contraparte a las estrategias
gubernamentales que Luis
Echeverria pretendia utilizar como
propaganda visual en “La exposicion
Solar” y que posteriormente se

traducen desde la disidencia en “El

Salon  Independiente”, el cual
termina, por cierto,
institucionalizado  perdiendo su

caracter inicial.

El escenario mexicano, a pesar
de sus reiterados episodios
sangrientos de fines del sesenta y
principios del setenta (Tlatelolco -
Corpus Cristi), continua
desarrollando su producciéon visual
apelando  justamente a estos
episodios y digiriendo las propuestas
venidas del mainstream, los procesos
vividos durante el lapsus de diez
anos en Meéxico, en relacion a las

artes visuales, son clave para

identificar rasgos y formas en que las
experiencias analizadas en esta
investigacion pueden ser entendidas
desde una perspectiva estética activa
y que sera, por cierta critica francesa
considerada en otro contexto, de
relacional, obviando que las formas y
los medios en Latinoamérica son
mucho mas profundos y responden a
un proceso, entre saltos, de muchos
contextos dispares, asi como de
referentes muy  disimiles que
tomando como referencia la forma en
que lo conceptual se vivio en estas
latitudes, dista de lo que en Europa o
Estados Unidos podria relacionarse
con una “estética activa”, pues su
mayor injerencia no tiene lugar tan
solo en los  circuitos o la
institucionalidad artistica, sino mas
bien, en torno a la politica y su

penetracion en el entorno y la

problematica social.



dyraalevadhins

e e e R
x \ . A rRELsi AR EUEY

!

Cabe destacar en cierto
sentido el fenémeno de los grupos en
México. “Entre 1977 y 1982, mads de
una decena de agrupaciones de
artistas y teéricos —Tepito Arte Acd,
Proceso Pentdagono, Mira, Suma,
Germinal, el Taller de Arte e Ideologia
(TAI), El Colectivo, Tetraedro, Marco,
Peyote y la Compania, No Grupo, el
Taller de Investigacion Plastica (TIP) y

Fotégrafos  Independientes,

entre otros- intentaron

e g, P SO S

renovar el sistema del arte
prevaleciente en su
momento v,

La idea de agrupar el

trabajo de los artistas y

proponer desde la
colectividad una nueva
mirada al arte mexicano de
los setenta, establecia una

serie de estrategias que

provenian de los ejercicios

planteados por los

>0

conceptuales, los artistas en México,
que luego de las tragedias se
posicionaban de forma individual,
amparados por una institucionalidad
en entre dicho, rompian con una
tradicion de culto pictorica
recurriendo a nuevos métodos,
estrategias y soportes para declarar
su proximidad politica anti
panfletaria, es decir, el acercamiento

a la linea divisoria entre arte y

politica.

Pues si bien la mayoria de

estos grupos optaron por una
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visualidad que interpelaba a la
politica y el estado actual de un
México subyugado a una pseudo-
dictadura priista, es quizas el
trabajo realizado por No-Grupo el
que mas se adentra a una
perspectiva  subversora en el
discurso y las vinculaciones
adoptadas por sus integrantes, la
invitacion realizada por Juan Acha al
primer Coloquio de Arte No-Objetual
y Arte Urbano de 1983 en Medellin,
otorgara un cruce considerable entre
sus argumentos visuales y los
conflictos sociales reflejados por el
movimiento armado colombiano M-
19 .xlv

No-Grupo actua en
cooperacion mutua con el
movimiento radical M-19 en la
produccion de “La Agenda Colombia
83”7, una agenda “artistico-politica”
compuesta por informacion escrita y

visual sobre la situacion politica en

Colombia. Lo rescatable también de
este proyecto reside en la integracion
de otros grupos como Proceso
Pentagono (Felipe Ehrenberg, Carlos
Aguirre, Lourdes Grobet) y el grupo
MIRA  (Melecio Galvan, Arnulfo
Aquino, Rebeca Hidalgo y Jorge

Pérez).

Fig.31

Retomando la disparidad entre
los contextos senalados en el
comienzo de este punto, con respecto
al arte penquista (Concepcion), no se
puede hablar o llegar a
formulaciones  concluyentes  del

trabajo realizado por los artistas de



esta ciudad, la relacion entre México
y Concepcion, se cimienta soélo por
cooperaciones  estatales a los

desastres naturales y algunos
encuentros desprendidos por las
vinculaciones institucionales
comenzadas por Gonzalo Rojas en
los anos sesenta y la cobertura
universitaria. Entonces, g¢como se
unen historias tan disimiles y
experiencias tan distantes como,
Revista Plus, Mesa8, Central del
Pueblo, Falucho o La Lleca? Es
quizas, primero, por un interés
mutuo de participacion y visibilidad
en una ambito ampliado
caracterizado por una llamada
estética activa, segundo, por un
quiebre con la tradicion, en el caso
mexicano, por una extensa historia
de acomodos, re-acomodos,
rupturas, etc. Y en el chileno por el
agotamiento y frustracion a la

invisibilidad y el apartamiento

discursivo con los centros del arte
actual.

Las nuevas plataformas
sociales son el medio de visualizacion
de estas practicas de  arte
participativo y el medio por el cual el
intercambio se produce, de algin
modo, obviando en cierta medida su
verdadera efectividad.

“Hay una conexion entre el
surgimiento de Internet y de estas
practicas participativas. Aunque no
es la Gnica causa del surgimiento del
arte participativo en los ultimos 10 o
15 anos. Creo que hay una nostalgia
por formas mas colectivas de vida,
especialmente luego de la caida del
URSS, que represento la ultima
alternativa al capitalismo”.xlvi

La division entre propuestas
comprometidas o de vanguardia, el
estado y los procesos de
normalizacion politica y la

estandarizacion cultural dividida en



momentos y paradigmas junto a la
serie de procesos que conforman una
escena, permiten reconocer que los
antecedentes para comprender las
cinco experiencias analizadas en esta
investigacion, responden a una serie
de entramados y procesos por los
cuales el arte y la cultura en el
concierto latinoamericano se va
conformando a través de procesos.

Estos procesos también tienen
sentido en la medida en que las
formas artisticas son producidas y
percibidas, o mas bien como es
percibida la obra artistica luego de
los distintos procesos sociales
senalados.

Alfredo Jaar senala al ser
consultado por “Proyecto Ruanda -
La imagen ha perdido la capacidad
de conmover. La gente ha perdido
totalmente la capacidad de
conmoverse. Por ello hay que buscar

nuevas estrategias de representacion.

El desafio es lograr que en nuestro
mundo, en el que estamos expuestos
al vértigo de las imdgenes, una de
dolor signifique y emocionexvi,

Por otro lado, Claire Bishop,
critica de una supuesta estética y
arte relacional declara: (.-.)
ultimamente los proyectos de corte
“comprometido” se han  venido
reproduciendo a la velocidad de la luz
a nivel global y hoy concentran su
atenciéon en los problemas sociales
para hacer aportes directos a la
colectividad. (...) en Europa, los
proyectos de arte comprometido o
participativo son una de las
disciplinas mas privilegiadas por el
gobierno. Estos figuran entre las
prioridades de la agenda po<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>