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La cita biblica:
iconoclasmo y sacralidad en la estética de
«avanzada»'

MARA POLGOVSKY EZCURRA

Resumen

A principios de la década de 1980 tuvo lugar una renovacién en la critica
del arte en Chile, donde el desmontaje de los discursos y el énfasis en el
signo desplazaron las filiaciones entre estética y metafisica. Este texto
sittia la relacion del arte contemporaneo con los referentes culturales
heredados del cristianismo como un vacio en esta produccién critica.
El andlisis gira en torno a la obra de Lotty Rosenfeld, Diamela Eltit y
Ratil Zurita durante estos aflos y su recepcion entre otros por artistas y
criticos como Gonzalo Diaz, Carlos Leppe, Juan Castillo y Eugenia Brito.
El argumento explora la tension entre, por un lado, el uso de simbolos
religiosos como instancias simulacrales para la negociacion de sentido
y, por el otro, sus asociaciones al dolor, la muerte y los tabtes sociales.
Se busca interpretar el uso de esta simbologia en la creacién artistica a
laluz de la fuerte crisis en las relaciones entre arte y sociedad que trajo
el golpe de Estado de 1973. Asimismo, se propone que su lectura a partir
de la deconstruccion del signo en los discursos de «la avanzada» debilita
la fuerza de su gesto critico, al despojarlos de referentes histdricos y
culturales especificos.

1 Agradezco a Natalie Colomer su hospitalidad durante mi estancia en Chile y al Centro de
Estudios Latinoamericanos de la Universidad de Cambridge por la beca otorgada para
realizar el viaje. Asimismo, agradezco al Centro de Documentacién de las Artes Visuales
del Centro Cultural La Moneda, en especial, a Soledad Garcia, por sus comentarios
durante la revision de este texto y su apoyo en el proceso de obtencién de documentos
histéricos. Esta investigacion es parte de una tesis doctoral financiada por el Consejo
Nacional de Ciencia y Tecnologia, México.
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«De una cita a la otra, (toda) la plastica chilena de la década puede ser
leida como retrato de batalla en la guerra de las citas biblicas» (Mellado,
Cuaderno de/para el andlisis, 92). Estas palabras del critico Justo Pastor
Mellado, escritas en 1983 en su texto La disputa de la cita biblica —donde
discute la obra de Juan Domingo Davila—, reinciden en su produccién
critica casi treinta afios mas tarde cuando, al analizar la pintura de Carlos
Leppe, apunta: «Todo el debate de la “avanzada” del arte chileno me pa-
recié —siempre— una disputa de la cita biblica» (Mellado, Leppe, pinturas,
parr. 4, subrayado en el original). El mecanismo referencial que discute
Mellado tiene un sentido doble. Postula, en primer lugar, el inconsciente
cristiano de gran parte de la produccién artistica de finales de los afios 70
y principios de los 80, plasmado en numerosas referencias al sacrificio, el
dolor, la pérdida simbolica del padre y el marianismo. En segundo, senala
una forma de la produccion creativa «que figura desfigurando la fuente
de su autoridad» (Cuaderno de/para el andlisis, 92), es decir, regresa de
manera casi obsesiva al canon artistico chileno, al tiempo que lo relee,
lo simula, lo deforma y emprende asi una batalla entre citas autorizadas,
simulacros y lecturas herejes. En las tres décadas que separan a los textos
de Mellado, el segundo de los sentidos ha recibido una mirada cuidadosa,
por medio del examen critico de la historia del arte chileno en la obra de
Eugenio Dittborn, Carlos Altamirano, Gonzalo Diaz, entre otros?. El pri-
mero, sin embargo, permanece ain falto de reconocimiento y andlisis, 1o
que haresultado en la exclusion de la sacralidad y los simbolos cristianos
del discurso sobre «la escena avanzada»3. Posiblemente esto explique la
insistencia reiterativa de las palabras del critico.

La simbologia religiosa en la creacion artistica contemporanea no se
propone como principal interrogante la existencia de Dios*. Sabemos bien
que las artes se han ido vaciando de su contenido confesional, al tiempo
que han adquirido autonomia en la definicién de sus criterios de validacion

2 Algunas exposiciones centrales en el proceso de relectura de la tradicion artistica
chilena son Historia de la pintura chilena de Eugenio Dittborn (Galeria Epoca, 1975),
Revision critica de la historia del arte chileno de Carlos Altamirano (Galeria CAL, 1979) e
Historia sentimental de la pintura chilena (Galeria Sur, 1982) de Gonzalo Diaz.

3  Estaproblematica hasido aludida por algunos criticos, pero no ha estado sujeta a una
discusién comprehensiva y rigurosa. Entre los textos mas destacados al respecto estan:
"Sobre el uso de ciertas palabras" (1983) de Patricio Marchant en Escritura y Temblor;
"Parpadeo y piedad" (1988) de Pablo Oyarz(in en Arte, Visualidad e Historia (1999) y los
ya mencionados textos de Mellado.

4  James Elkins ofrece una de las pocas discusiones sistematicas al respecto en On the
Strange Place of Religion in Contemporary Art.
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y atribucién de prestigio. Recurrir a la cita religiosa va entonces més alld
de una vocacioén de fe, ya que esta funciona como una instancia simulacral
que posibilita la critica social®. Asimismo, algunos simbolos religiosos
evocan tematicas fundamentales e independientes del grado de secula-
rizacién de una sociedad, como la muerte y el sufrimiento. Sin embargo,
por medio de un elogio de «lo marginal» y una apologia de su participacion
en la deconstruccion de los sistemas signicos, los principales discursos
que abordan la produccién artistica en Chile durante la dictadura han
ido desdibujando los sintomas de angustia que pudieron resultar de una
politica estatal basada en la represion y el silenciamiento. Es dificil saber
hasta qué punto esta fue una operacioén deseada o consciente. El periodo
en cuestion es ain cercano y sus protagonistas son también quienes lo han
teorizado. No obstante, resulta necesario comenzar a reflexionar sobre
las consecuencias de esta manera de representar el pasado.

Trabajos recientes consideran que en su texto de 1986, Mdrgenes e Ins-
tituciones, Nelly Richard construye un discurso de caricter épico en torno
alo que llama una escena «no oficial» o «de avanzada», caracterizada por
el cruce de «las fronteras entre los géneros», la «<ampliacién de los soportes
técnicos del arte», incorporando el video y el cuerpo, y la intervencion
urbana en busca de «alterar fugazmente la sintaxis del orden ciudadano»
(Richard, Mdrgenes e Instituciones, 15)7. En esta «épica de la avanzada»,
el arte sale triunfal de los embates de la dictadura, ya que los lenguajes
artisticos finalmente se logran despojar de nociones metafisicas que ha-
bian permanecido incuestionadas con el paso a la modernidad —como la
Historia, la nacién y lo femenino—. Mds adn, estos consiguen dotarse de

5  Véase Las reglas del arte de Pierre Bourdieu, particularmente el capitulo titulado "El
mercado de los bienes simbdlicos", 213-249.

6 Jean Baudrillard (45) sittia el concepto de simulacro «mas allé de lo verdadero y de lo
falso, mas alla de las equivalencias, més alla de las distinciones racionales sobre las
que se basa el funcionamiento de todo orden social y de todo poder». De esta manera,
apunta hacia una «ausencia de lo real» (45) que hace posible el cuestionamiento y la
renegociacion de ciertas concepciones y relaciones de poder, a partir de escenarios
simulacrales.

7  Entreestos trabajos destacan De la vanguardia artistica chilena a la circulacion de la escena
de avanzada (Varas, 3-5), La épica artistica de avanzada (Soto Riveros y Bernaschina
Schiirmann, 13) y El golpe como consumacién de la vanguardia (Thayer, 15-46). En los
Gltimos afios, como resultado de la llegada de una nueva generacion de criticos e
investigadores de las artes chilenas, se han multiplicado las actitudes revisionistas
hacia el concepto de «escena de avanzada». No obstante, hay que tener presente
que este tuvo gran resonancia (adn la tiene) y permitié hacer una primera lectura
de un conjunto de practicas minoritarias, dispersas, experimentales y muchas veces
antagonicas.
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un sentido politico, sin por ello verse obligados a inscribir las relaciones
entre arte y sociedad dentro de una ideologia univoca. Asi, Richard exalta:

laincansable actividad de reformulacién de los signos llevada a cabo [...]
por una escena que se pone en movimiento impulsada por la necesidad de
revisarlo todo, sometiendo cada recurso a comprobacion; [y la] necesidad
de desconstruir todos los artificios de representacién puestos al servicio
de la tradicion y sus ilusionismos (Richard, Mdrgenes e Institucién, 3).

Esta perspectiva analitica tiene un tono claramente triunfalista que, de
hecho, no es exclusivo de los trabajos de Richard. Versiones méas atenua-
das, como la que surge a partir del recorrido histdrico de Gaspar Galaz y
Milan Ivelic en Chile arte actual, destacan la fuerza transgresora de los
artistas que estuvieron activos durante la dictadura, la reorientacién de
«los lenguajes visuales que la tradiciéon habia mantenido inalterados»
(Galaz e lIvelic, 152) y el itinerario critico que sigui6 la instalacion del
conceptualismo en Chile. De acuerdo con estos autores, entre finales de
los afios 70 y principios de los 80:

el escenario del arte nacional se convulsioné ante la combativa irrupcién
de [nuevas] manifestaciones, apoyadas por una fundamentacién tedrica
de cardcter analitico que superaba por su rigor las bases tedricas en que
se apoyaban la pintura y la escultura (Galaz e Ivelic, 195).

Asi, el supuesto de la superioridad critica de los nuevos soportes, valorado
a partir del pensamiento de, entre otros, Maurice Merleau-Ponty, Roland
Barthes, Jacques Derrida y Gilles Deleuze, se instald en la escena artistica
chilena con una agresividad inusitada. Francisco Godoy Vega ha descrito
este cambio discursivo como la elaboracion de «programas escriturales»
que llevaron a cabo una «operacion de borradura con las publicaciones de
arte previas al golpe de Estado» (Godoy Vega, 117)®. Esta practica critica,
orientada hacia la ruptura, no solamente eludié toda mencion a escritos
sobre arte previos al golpe, sino que descart6 la importancia de ciertos

8  Willy Thayer ha equiparado el deseo del hacer tabla rasa con el pasado de los militares
golpistas con el discurso de la avanzada. Postula que «Mdrgenes e Instituciones mantuvo
complicidad con el corte fundacional de la Dictadura al reiterar el gesto refundacional
en el campo cultural [y] seguir enarbolado con ello el progreso como norma histérica» (18,
nota 4, subrayado en el original). Las palabras del autor van dirigidas a la elaboracién
historiografica de Richard y no a las obras que han sido agrupadas bajo la nocién de
avanzada. Asi, su propuesta es abrir estas obras a nuevas interpretaciones, que no se
rijan por una «constelacion progresista» (Thayer, 18, nota 4).
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experimentos en los campos de la escultura, el accionismo y la practica
curatorial a los que abri paso la modernizacién del Museo Nacional de
Bellas Artes (MNBA) bajo la direccién de Nemesio Anttinez durante el
gobierno de Allende (Cross, 91)°. Godoy Vega discute entonces estos pro-
gramas escriturales en términos de una préctica critica fundamentalmente
«autorreferenciada», en la que participaron tanto Nelly Richard, con Cuerpo
Correccional (1980)"° y Mdrgenes e Instituciones, como Ronald Kay, con la
edicion de la revista Manuscritos (1975) y su trabajo a propésito de la obra
de Eugenio Dittborn, Del espacio de acd (1980).

En estos textos, ambos criticos subrayan la importancia de los sopor-
tes artisticos, principalmente el fotografico, e incorporan a sus escritos
—-notablemente fragmentarios— «intervenciones visuales que establecen
un limite difuso entre libro de arte y libro de artista» (Godoy Vega, 118).
Asimismo, postulan la deconstruccion del signo desde su materialidad
—en su ensayo Rewriting, Kay trabaja con la nocion de «materiatura»—y
recurren, como describe Godoy Vega, tanto a la voz subjetiva como al
montaje a fin de subvertir desde los margenes la normatividad académica.
Asi, la apuesta por teorias centradas en la deconstruccién semidtica, las
relaciones entre critica y creacion y la importancia discursiva de los so-
portes artisticos —teorfas a su vez motivadas por un proceso de reflexion
sobre los entrecruces entre signo, representacion y poder— llevé a que
algunas de las caracteristicas mas singulares de la produccion artistica de
las décadas de 1970 y 1980, como las escenas sacrificiales y la invocacion
del dolor en clave cristiana, pasaran practicamente desapercibidas. ;Cémo
explicar esta invisibilidad, si algunas de las obras més conocidas del pe-
riodo se titulan Una milla de cruces sobre el pavimento (Lotty Rosenfeld,
1979), Zona de dolor (Diamela Eltit, 1980), La Biblia (Carlos Leppe y Juan
Davila, 1982), En el nombre del padre (Victor Hugo Codocedo, 1982), Pieta
(Eugenio Dittborn, 1983) y Neo(n). Instalacién a Santa Teresa de los Andes
y el Cristo (Gonzalo Mezza, 1987)?

En las siguientes paginas propondré que las referencias profanas a cierta
iconografia religiosa, asi como la elaboracion simboélica del sufrimiento,

9  Como discute Amalia Cross, la gestion de Antdnez permitié la exhibicién de ejercicios
conceptuales de artistas chilenos y extranjeros, como Juan Pablo Langlois Vicufia,
Valentina Cruz, Luis Camnitzer y Liliana Porter (véase Cross, 65-98).

10  En Cuerpo Correccional Richard aborda el trabajo de Carlos Leppe entre 1974 y 1980 por
medio de un ejercicio critico altamente experimental, que combina escritura e imagen
fotografica y se sitda «en contra de la autoridad totalizante del sujeto cientifico»
(Cuerpo Correccional, 13). Entre los temas que aborda el texto, «en un lenguaje en verso
que va dialogando de yo a t(i con Leppe», destacan «la identidad sexual, el conflicto
materno-filial, la pose y la parodia» (Godoy Vega, 120).
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el sacrificio y la muerte bajo las influencias del canon cristiano, parti-
cipan del entramado discursivo de aquel periodo y merecen un estudio
cuidadoso, ya que permiten revalorar y dotar de mayor complejidad a los
posicionamientos criticos de la escena artistica local. De hecho, la lectura
sintomatica de la escasa atencién que han recibido estas tematicas de-
muestra un vacio significativo en el paradigma critico que se articula en
torno alanocién de «escena de avanzada». Asi, este trabajo participa de un
ejercicio de revision historiogréfica, donde salen a la luz teméticas ocultas
uolvidadas y visiones contrastantes en la concepcién del «deber ser» de
la creacion artistica. Sibien este tema merece un estudio comprehensivo,
me atendré al andlisis de tres artistas emblematicos de las artes chilenas
contemporéneas. Estos comparten haber pertenecido al Colectivo Acciones
de Arte (CADA), cuyo trabajo buscé disolver la nocién de autoria y, por
medio de acciones e intervenciones en la ciudad, resignificar el espacio
publico™. La obra de CADA puede entenderse como una respuesta a la
pauperizacion de los estratos méds marginados de la sociedad chilena, a
partir de las fallidas politicas sociales en los primeros afios del régimen
militar. El Colectivo buscd también resistir el elitismo de las instituciones
artisticas, por medio de una propuesta urbana y participativa (Neustadt,
47-54). No obstante, la produccion de estos creadores en tanto miembros
del CADA no serd mi objeto de estudio. Me abocaré, en cambio, a su obra
individual, que en pocas ocasiones ha estado sujeta a un anélisis compa-
rativo. Cabe aclarar, sin embargo, que al analizar estas obras de manera
conjunta no postularé un idéntico tratamiento o una misma intencionali-
dad en sumanera de citar o interpretar motivos cristianos. En cambio, la
singularidad de cada una de las instancias, asi como su caricter coetaneo,
me permitirdn distinguir la presencia de un cierto régimen discursivo en
el contexto analizado.

Mi argumento tendra como principales soportes documentales las obras
mismas, las criticas que recibieron en los afios cercanos a su produccién
y su recepcion entre otros artistas chilenos. Me interesa particularmente
la cita de las obras en el trabajo de otros creadores y el gesto critico que
representa. Los ejes principales de reflexion sern el trabajo de Lotty

11 Lotty Rosenfeld, Diamela Eltit, Radil Zurita, Juan Castillo y Fernando Balcells fundaron
CADA en 1979, pero los integrantes del colectivo fueron variando a lo largo de los afios.
En 1985, antes de su disolucién, solo quedaban oficialmente Eltit y Rosenfeld. Sin
embargo, este se habia ido convirtiendo en una plataforma anénima de colaboracién
entre artistas e intelectuales interesados en expresar su descontento ante la permanencia
de Augusto Pinochet en el poder, entre otras formas, por medio de la campana del
«No+» (Neustadt, Cada dia, 16).
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Rosenfeld Una milla de cruces sobre el pavimento, el video-performance
Zona de dolor (1980) de Diamela Eltit, junto con su novela Lumpérica, y
los textos Purgatorio (1979) y Anteparaiso (1982) de Ratil Zurita. Asimismo,
haré referencia a las apropiaciones de estas obras en una serie de tripticos
presentados en la instalacién Banco/Marco de Pruebas (1988) de Gonzalo
Diaz, la performance Ministerio de Economia (2001) de Carlos Leppe y
el reportaje ficcion en video de Juan Castillo titulado Canto a su amor
desaparecido (1987)™.

Por la senal de la santa +

«En noviembre de 1979 la exterioridad social y el devenir que demarca
nuestras rutinas pasoé a ser el soporte de mis intervenciones creativas»,
escribe Rosenfeld en el catalogo de la Antologia digital de su obra artistica.
En este texto la videasta hace referencia a su obra fundacional, aquella que
repitiese alo largo de varios afios en diferentes lugares y continentes; aquella
que se volveria el signo distintivo de toda su obra. Una milla de cruces sobre
el pavimento, como se titula la accién, puede describirse sucintamente como
la intervencién de un signo de transito, la linea divisoria de los carriles
en el pavimento, para generar otro, el signo +. Este «signo otro», afirma
Rosenfeld, «lo produje mediante el entrecruzamiento de dos lineas, la
primera impuesta por un cddigo de reglamentacion social y la segunda
propuesta por el arte a modo de insumision» (Rosenfeld, 2).

La intervencion inicial formé toda una cadena de cruces a lo largo de
una milla en la avenida Manquehue, entre Kennedy y Los Militares, en
Santiago (Eltit, Umbral, 23). Meses después, la artista regresé al mismo
espacio para proyectar en los muros el registro videograbado de su accion,
insistiendo en la necesidad de repetir el gesto, transformarlo y convertirlo
en un sitio de memoria (ima. 1). A partir de aquel momento, las cruces
comenzaron un recorrido mas alld de la capital. Viajaron por el interior
de Chile, interviniendo el desierto de Atacama y el tinel del Cristo Reden-
tor, en la frontera con Argentina (1983). Pasaron después por la frontera
entre Berlin oriental y occidental (1983), la Plaza de la Revolucion en

12 Los videos de Castillo y Leppe no han tenido practicamente circulacién alguna y
gozan de muy poca critica. El video de Castillo ha sido donado al Museo de.Abr,te
Contemporaneo (MAC) de la Universidad de Chile y formé parte de la exposicion
Chile afios 70 y 80. Memoria y experimentalidad (accesible desde el archivo del mgseo).
Ministerio de Economia esta integrado al registro filmico de la instalacion Fatiga de
Material que tuvo lugar en la Galerfa Animal en 2001 (Colecci6n audiovisual, Centro
de Documentacién de las Artes Visuales).
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La Habana (1985) y Vancouver (1987). Afilos mds tarde llegaron incluso a
Corea del Sur (1997) y Estocolmo (1998). Para la autora, el gesto no parecia
agotarse, sino que invitaba a su repeticion, ya que pocos signos son tan
universales y estdn tan expandidos como aquel que divide las calles y
aquel «otro» en el que se transforma al ser atravesado.

Ima. 1: Lotty Rosenfeld, Una milla de cruces sobre el pavimento, 1979. Gentileza de la artista.

Todo observador medianamente atento a las artes chilenas en los 80
ha visto a Rosenfeld hincada en el pavimento construyendo cruces o el
rastro de sus paisajes intervenidos (ima. 2). La visibilidad de la obra y el
ntmero de criticas que ha atraido es equiparable a la de muy pocas. Llama
la atencién, sin embargo, que las interpretaciones sobre esta son poco
diversas e incluso llegan a ser repetitivas. Una manera de mirar e inter-
pretar las cruces se ha sobrepuesto a todo otro impulso de la imaginacion
analitica. Es asi que la palabra cruz ha pasado a no tener nada que ver con
la religion ni con los cementerios y se ha convertido en un mero signo
lingtiistico. ;Qué explica la escasez de interpretaciones disidentes? ;Por
qué no pensar la cruz de otra manera? ;Cudles serian las consecuencias
de una mirada diferente?
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Ima. 2: Lotty Rosenfeld, Una milla de cruces sobre el pavimento, 1979. En la memoria visual de
esta accién destaca la presencia del cuerpo de la artista, un cuerpo que actda sobre el paisaje y
lo modifica. Gentileza de la artista.

La obra de Rosenfeld fue crucial para la definicién de la naturaleza y sentido
delas acciones de arte en Chile. En el texto Sobre las acciones de arte, Diamela
Eltit ubica Una milla de cruces dentro de esta linea de produccion artistica,
que, a su vez, considera una «nueva modalidad de hacer arte» (Umbral, 23).
Eltit subraya la manera en que las acciones buscan inscribir el trabajo artistico
en la calle ylo cotidiano, utilizando mecanismos de intervencion en el espacio
publico, particularmente en regiones marcadas por la marginalidad. De esta
manera, las acciones se colocan en un terreno antagonico al arte de cofradia, es
decir, un arte elitista, de privilegio, encerrado en microcircuitos intelectuales;
dicho de otra manera, «destinado a la privatizacion de su usufructo en la sala
de exposiciones» (Umbral, 25). Por otro lado, la autora asocialas acciones de
arte con una vocacion critica, que se propone el «cuestionamiento [...] de la
situacién actual», asi como la alteracién y expansion de las «mecénicas de
produccién» y politicas de difusion (Umbral, 24). En la obra de Rosenfeld, el
caricter transgresor, escribe Eltit,

se refiere ala ocupacién de un signo de transito, signo codificado socialmente

y reconocible por cualquiera, incorporado como eterno, sacro, a la vida del
ciudadano comtin (Umbral, 26).
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De acuerdo con estos postulados, la accién de arte denota la intencién de
participar en la realidad social y modificarla por medio de la alteracion y el
cuestionamiento de sus signos. Signos, ésta es la clave de lectura propuesta
tanto por Rosenfeld como por Eltit. Quizés también sea su mayor falencia, en
lamedida en que cierra el sentido de la obra.

Veamos otras interpretaciones afines. En 1986, el mismo afio en que se pu-
blicé Mdrgenes e Instituciones, Francisco Zegers edit6 un libro colectivo sobre
la accién de Rosenfeld, titulado Desacato. La publicacion se hizo después de
varios afios en que Una milla de cruceshabia ido construyendo una trayectoria
y adquiriendo notoriedad como gesto critico de orden transcultural, es decir,
cargado de una fuerza transgresora y resignificante en contextos ampliamente
diferenciados. En el libro escriben las artistas yamencionadas, junto con Nelly
Richard, Eugenia Brito, Ratil Zurita y Gonzalo Mufioz. La colaboracién entre
este grupo de criticos y artistas se extendia m4s all4 de la convocatoria para
la publicacién de este texto (Galende, 188). Amistades y proyectos conjuntos
habian tejido un sinndmero de espacios de didlogo y encuentro, asi como de
friccion y disputa. Pero en la publicacién no hay disidencia. En cambio, se
impone un marco tnico de interpretacién, fundamentado en el analisis del
signo sobre cualquier intento de lectura alegorica, e incluso sobre un examen
de la circulacién de simbolos y representaciones en el Chile de aquellos afios.
Asi, a pesar de que este grupo de artistas y criticos vive en una sociedad mar-
f:ada por el golpe de Estado, quiebre histdrico caracterizado por su violencia e
impunidad, en el andlisis de Una milla de cruces toman relevancia inusitada
la deconstruccién de los co6digos de trénsito y el desmontaje de concepciones
metafisicas del sujeto y la historia. Estas problemdticas incluso desplazan de
la discusion el problema de los desaparecidos politicos, la existencia de cen-
tros clandestinos de detencién en todo el territorio chileno, el asesinato de
militantes de izquierda y su entierro como NN al pie de cruces muy parecidas
alas de Rosenfeld.

No cabe duda que en el imaginario de los autores que colaboran en Desacato
€stos temas eran relevantes. De esto dan cuenta sus biografias y entrevistas
personales™. Pero la interpretacién que ofrecen de Una milla de Crucesapenas
permite dilucidarlo. El énfasis en la materialidad del signo «+» enla publicacion
relega a segundo plano de manera notable la denuncia de la realidad chilena
de aquellos afios. Ahora bien, es cierto que en el origen de la critica decons-
tructiva hay una asociacion epistemolégica entre el poder politico y simbdlico,

13 S S| bier.1 no proveeré una lista exhaustiva de estas, pueden mencionarse las entrevistas
de,EIFlt y Richard en Filtraciones I (Galende, 184-230) y las Conversaciones con Eltit de
Lednidas Morales.
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que abre paso al estudio de las estructuras de dominacién desde el lenguaje y
sus signos. Sin embargo, en este caso los autores detienen el curso de su analisis
cuando se trata de discutir la historia local. Y hablar de dominacion en general
quizas no sea suficiente para hacer una critica del régimen militar, ya que, de
acuerdo con este mismo marco tedrico, el poder no es solo una prerrogativa
del Estado, sino una marca distintiva de todas las relaciones sociales, particu-
larmente aquellas fundadas en el lenguaje.

Mas atin, al referirse a una nocion general de dominacion, los autores elu-
den el acto reflexivo que reconoce su propia participacion en la construccion
de discursos dominantes e interroga la posibilidad de trabajar con el signo
sin convertirlo en un mecanismo de poder. Cabe suponer que este «velo» o
«escudo» lingiiistico fue un recurso para atenuar la visibilidad de la critica y
evitar asi tanto la censura como posibles sanciones personales. No obstante,
esta solo seria una interpretacion justa si, con el paso de los afios y el fin de
la dictadura, los autores hubiesen refigurado sus interpretaciones al abrigo
de una mayor libertad de expresion. No hay textos que den cuenta de este
cambio. En la antologia de su obra publicada en 2003, Rosenfeld trabaja con
las mismas nociones que circulaban en 1986™. ;Cuél era pues el tono de estas
interpretaciones?

En Una resta de sentido, Nelly Richard sostiene que «Rosenfeld revierte el
signo —operador de la resta en el signo + operador de la suma, transformando
sus bases materiales de construccién en una nueva geografia del sentido» que
reprograma el «desplazamiento por el territorio de la ciudad» (Desacato, 24).
Asimismo, para la critica,

[e]l trazado de la cruz infringe la direccionalidad de un orden: traicionala recta
del sentido que dictalalinealidad del desplazamiento. Atenta en contra de su
teleologia al desprogramar la finalidad de la marcha, y quiebra la metafisica
de un sistema uniformador de conductas (Richard, Desacato, 19).

En estas lineas esta presente un tema clasico en la autora: la fractura y
desarticulacion de los ordenamientos totales por medio de la subversion de

14 Estainterpretacion prevalece en el discurso de Rosenfeld hasta la fecha. En unintercambio
personal con la autora, escribié: «Debo aclararte que mi obra de intervencion a los
signos de transito no se relaciona con cierta simbologia religiosa, dado que mi accion
consiste en la construccién de un signo mas (+). El titulo de la serie de intervenciones
que he venido desarrollando (Una milla de cruces sobre el pavimento) podria prestarse a
confusion» (16 enero, 2012). Queda pues claro que la artista busca alejarse de cualquier
asociacion de su obra con la cruz cristiana. En el estudio de la recepcion y circulacion de
obras de arte, sin embargo, son tan significativas las intenciones como las confusiones.
Asimismo, cabe interrogar por qué el titulo de la obra contiene la palabra «cruces».
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sus codigos simbdlicos y cadenas de representacion. El ensayo de Eugenia
Brito, titulado La economia dramdtica dela ciudad, ofrece una mirada similar,
anclada casi exclusivamente en un anélisis de los cddigos urbanos, asi como’
las prohibiciones e imaginarios que estos conllevan:

Eltrabajo de L. Rosenfeld es una accién transgresora del (0 de los) codigo(s)
[...] La alteracion del circuito comunicativo en el cual se inscriben los signos
del transito constituye el cierre de un movimiento previamente codificado
y cuyo mensaje consiste basicamente en la circulacién, en el paso por una
superf{cie cada vez mas reduciday en la apertura hacia un trayecto diferente
que se instaura esencialmente como su «otro», es decir, el rostro negado
enigmatico de la ciudad (Brito, Desacato, 45-46) ,

De acuerdo con Richard y Brito, en Una milla de cruces hay un llamado a
desalienar la percepci6n, cuestionar la normalidad y la obediencia, por medio
de un cambio en la relacién con la espacialidad de la urbe. Se busca repensar
las cadenas invisibles que subordinan al sujeto moderno, aquel que engrasa
con su conformismo y deseo de consumo la maquinaria del capitalismo tardio
(Brito, Desacato, 47). Si bien hoy sabemos que esta condicion de creciente nor-
malizaciény disciplinamiento se agudizé durante la dictadura, como resultado
de las politicas neoliberales del pinochetismo, la critica de las autoras carece
de especificidad histdrica y parece dirigirse con igual fuerza a las calles de
Pa,ris, Nueva York, Santiago o Estocolmo. Més atin, sus principales referencias
C1.'1ticas son Duchamp, Barthes y Kristeva, pensadores que en ningin momento
hicieron de la sociedad chilena o las dictaduras latinoamericanas el eje de su
pensamiento, sino que interrogan de manera amplia algunos de los preceptos
fundamentales de la modernidad occidental y sus producciones simbdlicas.
El didlogo con estas teorfas, antes que abrir el paso hacia una reflexién sobre

la situacién politica chilena, se traduce en algunos enunciados analiticos
particularmente cripticos:

.Inversamente a la actitud del sujeto pautado (sic) por el codigo en cuya
1n.terioridad las estructuras de conocimiento se proyectan en una contemplacién
fija, la actitud que nos obliga a adoptar este trabajo es doblemente insistente:
nos hace cruzar la estructura en un espacio que clausurando su ilusién de
extension lineal (temporal) para acceder al espesor que el signo menos (-) niega
como su carencia: la dimension espacial, la totalidad (Brito, Desacato, 47) ;

A pesar de su dificil lectura, estas palabras dejan entrever otra de las
premisas problematicas de esta perspectiva: el supuesto de que el

- 146 —

ptiblico de la obra consiste en un conjunto de sujetos alienados. Para Ros-
enfeld, «al introducir la “crisis” en el interior de un ordenamiento arbitra-
rio, la obra incita al sujeto a repensar sus (sic) sumisioén acritica a codigos
convencionales» (Rosenfeld, 2). Este es un clésico discurso de vanguardia.
Recuerda, entre otros, a Bertolt Brecht describiendo con humor —y cierto
oprobio- al espectador del teatro que denomina aristotélico. Cuando uno
mira al espectador, dice Brecht, «descubre cuerpos mas o menos inmoviles,
en un estado curioso [...] tienen los ojos abiertos, pero no miran, fijan la mirada
[...] fijan la mirada en el escenario como hechizados» (citado por Esslin, 133).
La debilidad de este supuesto recae en que establece automaticamente una
relacion de superioridad del artista frente a su ptblico. De hecho, gran parte
de los proyectos artisticos vanguardistas, incluido el teatro épico brechtiano,
parten de una critica a la nocion de contemplacion (de gesta religiosa), donde
la mirada simboliza pasividad y distancia (Ranciére, 12). Es por esto que abolir
el distanciamiento entre el espectador y el objeto de arte, involucrando su par-
ticipacién, su subjetividad y su cuerpo, se erige, alo largo del siglo xx, como un
mecanismo privilegiado para sustraer la actividad artistica de dindmicas sociales
disciplinarias y alienantes. Numerosas practicas escénicas y performativas
con vocacién vanguardista han buscado, como indica Ranciere, devolver al
espectador «el control de su conciencia y actividad» (13). No obstante, sefiala
el filbsofo, la oposicién entre mirar y saber, apariencia y realidad, pasividad y
accién que yace en los fundamentos de este proyecto estético es problemati-
ca, pues se basa en una concepcién limitada de la mirada y suscribe el (falso)
supuesto de la pasiva inconciencia del espectador. Escribe Ranciere:

El espectador observa, selecciona, compara e interpreta [...] Relaciona
aquello que ve con aquello que ha observado en otras escenas y lugares. Al
confrontarse con un poema, compone el propio, y participa en el espectéculo
en la medida en que lo reconstruye a su manera. Por ejemplo, apropia la
energfa vital que este busca transmitirle para construir una imagen tinica y
asociarla a una historia que haya leido o sofiado, vivido o inventado. Es asi, a
lavez, un espectador distante y un intérprete activo del espectaculo propuesto
(Ranciére, 19, mi traduccion).

Ante estas observaciones sobre la participacion del espectador enla construc-
cion del sentido de la obra de arte, es menester cerrar esta reflexién apuntando
que desde los afios 80 1a lectura de Una milla de cruces ha estado inscrita, de
manera sorpresivamente homogénea, en una discursividad vanguardista apegada
a una concepcién univoca de su sentido, que deja incuestionados los limites
de sumirada. jPor medio de qué imaginarios o lineas de fuga podria salirse la
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interpretacion de Una milla de cruces de las pautas que marca la intenciona-
lidad de suautor? ;Como pudieron entender aquella accién a principios de la
década de 1980 quienes recurrieron a otras referencias, probablemente mas
cotidianas o inmediatas que el giro filoséfico posestructuralista? ;Qué pudo
significar para los espectadores una cruz en el pavimento de Santiago a seis
afos del golpe militar y por qué no pensar este signo con todo el peso de sus
asociaciones a la muerte y el cristianismo?

Seria erréneo decir que ninguno de los criticos de Desacato hizo alusién a
esta posibilidad significante. Eltit y Zurita la exploraron timidamente, como si
hubiese algo en ese marco interpretativo que les resultara incémodo. En el texto
ya citado donde se discute la definicién de las acciones de arte, Eltit escribe:

Al cruzar sobre las lineas divisorias del transito una tira de género blanco [...]
se establece un camino de cruces que[...] remite necesariamente ala tradicién
cristiana de la simbologia dela cruz y su implicancia de dolor en un trayecto
penoso, el via crucis hacia el sacrificio, para al final, cambiar sustancialmente
la condicién en una vida distinta y permanente (Eltit, Umbral, 26).

Después de mencionar estas referencias al via crucis, la autora considera que
las cruces ponen en evidencia su «no sacralidad», ya que su construccién es un
proceso mecanico, expuesto en su caracter profano ante ala mirada expectante.
La autora privilegia entonces la concepcién de la cruz como un signo més (+).
Pero esta logica de descarte no parece del todo justa, ya que practicamente
la totalidad de los simbolos cristianos en las sociedades contemporaneas
son producidos mecénica e industrialmente, sin perder por esto su fuerza
significante. ;Acaso las cruces que acompafian multitudinarias procesiones y
coronan los cementerios no son, con frecuencia, meras maderas atravesadas
(producidas, ellas también, mecénicamente)? ;Por qué suponer que la abierta
exposicion del proceso productivo priva a estos objetos de su fuerza simbélica?

El ensayo de Zurita, escrito en tono apologético («amo este trabajo», «hoy
escribo un homenaje a su autora») sefiala:

Empleando en una de sus formasla cruz cristiana, en Lotty Rosenfeld ese signo
tiene un cariz doble, reconoce pero inmediatamente niega. La cruz sefiala
el lugar de los caidos, topografiza la muerte, y allf reconoce, pero al mismo
tiempo de hacer el reconocimiento —sobre la metéfora mas comtinmente
consolidada de la vida: el camino— niega, rebate, destruye el acto de morir.
Rompe el suefio de la orden de morir (Zurita, Desacato, 39).
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Tanto el texto de Zurita como el de Eltit reconocen las asociaciones entre
Una milla de cruces y los rituales mortuorios en la cultura cristiana. Pero los
autores se precipitan a desplazar estas referencias. La muerte, el dolor de un
pais marcado por el signo de muerte, no les parece suficientemente convin-
cente para capturar el sentido de la accién de Rosenfeld. En su proyecto critico
importa detener, aunque sea de forma discursiva, la transformacion de Chile
en un campo santo. Asi, enfatizan el (supuesto) optimismo del signo «+»y
depositan ahi la esperanza de un renacimiento en la sociedad chilena.

Mas all4 de esta bisqueda de una propuesta afirmativa en la accién de arte,
este recorrido por su recepcion critica nos permite observar que, sibien la cruz
aparece con toda su fuerza simbdlica en el espacio ptiblico chileno conla obra
de Rosenfeld, su lectura desde los signos, sean matematicos o lingiiisticos,
desactiva las referencias culturales cristianas y, con ello, un conjunto de alu-
siones politicas e histéricas especificas. Al construir el sentido de esta accién
desde una concepcioén abstracta de la autoridad, la coyuntura politica chilena
queda desplazada por el poder disciplinario dellenguaje, de cualquier lenguaje.

El gesto sacrificial

;Qué significa Cristo —como cuerpo—en el arte?

Pues si Cristo fuese, acaso, el cuerpo, y fuese el cuerpo

como pasién, yo entonces querria indicar,

dirigiendo hacia alld el mohin de mis cejas alzadas,

la impronta del cuerpo en las producciones de la «avanzada»,
que es, también, a un tiempo la marca en ella de la escultura.

PaBLO OYARZUN, Parpadeo y Piedad

En Mdrgenes e Instituciones, Richard describe la emergencia del cuerpo como
«escenario» o soporte junto con la escena artistica «de avanzada» y observa dos
tendencias diferenciadas. Mientras Carlos Leppe exhibid el cuerpo como un
espacio de camuflaje y simulacro, al denunciar los efectos opresivos de modelos
impuestos de identidad, Eltit y Zurita metaforizaron el cuerpo por medio de la
construccion de identidades sacrificiales. Asi, a través del registro y circulacion
de heridas autoinfligidas, configuraron «una emblematica corporal que apela
al dolor como método de acercamiento a un borde de experiencia donde lo
individual se funde con lo colectivo» (Richard, Mdrgenes e Instituciones, 83).
En esta segunda expresion, la nocion de cuerpo transita entre la subjetividad
individual y el conjunto; la herida aparece como un signo sacrificial que apunta
ala universalidad de la experiencia dolorosa:
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El dolor es el umbral que autoriza el ingreso del sujeto mutilado a zonas de
identificacion colectiva donde comparte con los marginados los mismos
signos de desmedro social que evidencia en carne propia: el dolor voluntario
es la sancion legitimante de su asimilacién a 1a comunidad de los dafiados
(Richard, Mdrgenes e Instituciones, 83).

Esta concepcion del dolor tiene claras resonancias cristianas, ya que en
este credo religioso el sufrimiento de Jesucristo no es jamas concebido como
una experiencia individual, y es por esto que, de acuerdo con las escrituras, la
encarnacion de Dios como hombre y su posterior muerte en la cruz redimen a
la comunidad de los creyentes del pecado original. Asi, en su primera epistola,
el apostol San Pedro narra la expiacion «de una vana manera de vivir» entre
los hombres a partir del derrame de «sangre preciosa, como de un cordero sin
tachay sin mancha:la sangre de Cristo» (Pedro 1:19). Esta sangre embellecida
redentora y comandada por Dios es a la vez rastro imborrable de un Cuerpc;
sufriente, que muere torturado y sediento, su cuerpo atravesado por clavos y
espinas. La herida en la idiosincrasia cristiana es entonces simultineamente
simbolo de la voluntad divina y un motivo que reconoce el dolor yla fragilidad
humana.

El trabajo de Eltit a principios de los afios 80 estd atravesado por estas refe-
rencias culturales. La obra de la artista articula una tension significante entre
la presencia de una herida —en un cuerpo que es primordialmente individual
y femenino-y la voluntad del ser doliente. Este cuerpo es tanto aquel que
traza o inflige la herida como quien la sufre. Por lo tanto, la herida no puede
simplemente entenderse como alegoria de un castigo externo, es decir, la visua-
lizacién de un cuerpo torturado por el régimen militar™. Esta lectura caracteriza
larecepcion del trabajo de Eltit entre la critica estadounidense, pero se revela
insuficiente al momento en que incorporamos al andlisis la subjetividad y la
agencia del ser doliente. Como apunta Elaine Scarry, la practica de la tortura
escapa al control del sujeto torturado, que en su dolor pierde la voz, el ser y
el mundo (Scarry, 34). El dolor que se experimenta en un contexto ritual o
religioso, donde hay una clara voluntad de comunién y trascendencia, es, en
consecuencia, «radicalmente distinto» (Scarry, 34) de aquel que sufre un ser
bajo tortura. ;Qué papel juega entonces la herida autoinfligida y sus referencias
al dolor en la reflexién en torno al poder que propone Diamela Eltit?

Cabe explorar estos interrogantes por medio de el video-performance
Zona de dolor (1980) y lanovela Lumpérica, escrita alo largo de un periodo de

15 Véanse los textos The Art of Transition (Masiello, 66-69) y The Decline and Fall of the
Lettered City (Franco, 180).
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siete afios y publicada en 1983. Ambas estin estrechamente relacionadas en
la historia de su produccién, sus tematicas y sus estrategias de construccion
de sentido. Por este motivo, Robert Neustadt sugiere su tratamiento como
un continuo (Neustadt, Holy Terrors, 124), aunque no debe perderse de vista,
en el primero, la primacia de la visualidad* y, en la segunda, del lenguaje. La
continuidad entre ambas obras se teje de multiples maneras. En la novela, el
capitulo «Ensayo general» inicia con la fotografia de un antebrazo quemado
y mutilado. La misma imagen aparece en el video, acompafiada por otras
fotografias fijas de una mujer herida, que es Eltit”. En la novela, el capitulo
mencionado describe un acto de automutilacion; después reflexiona sobre la
fotografia, que recorta y aplana el surco de la herida. En el video, el cuerpo dela
escritora figura doblemente fragmentado: por el rastillo, primero, después por
la cAmara, que muestra Ginicamente recortes visuales de sus pies, sus piernas,

su Tostro y sus manos (ima. 3).

Ima. 3: Diamela Eltit, registro de sus antebrazos heridos en el video-performance Zona de dolor,
1980. En Mdrgenes e instituciones de Nelly Richard (2007), p. 83.

16 Esimportante notar el doble caracter del video, como registro documental de la accion

y trabajo de videoarte.
De acuerdo con su testimonio, Eltit no se infligi6 estas heridas ptblicamente, a pesar

17
de que han circulado versiones erréneas al respecto (entrevista con la autora, febrero

2012).
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Eltit originalmente [lamé «lectura» a lo que hoy consideramos una accién
de arte™. Se trataba de la lectura en voz alta, dentro de un prostibulo de la
calle Maipd, en Santiago, de uno de los capitulos de su novela en curso de
escritura, cuyo titulo tentativo en aquel momento era Por la patria®. Llevar
este texto, cargado de referencias a cuerpos a la vez sufrientes y erotizados, a
un prostibulo formaba parte de los «imaginarios personales» de la escritora:
«Queria ver si mi memoria no me traicionaba, mi memoria biografica, mi
memoria cultural» (Morales, 166)?°. En el video, el prostibulo no aparece como
un lugar oculto, inscrito en una atmosfera de deseo, sino como un espacio
cotidiano, luminoso y abierto hacia Ia calle. Asimismo, se muestra como un
sitio claramente marginal, localizado en un barrio pobre, donde la prostitucién
formaba parte de una dindmica més amplia de exclusién social y precariedad.

A pesar de estas circunstancias, Eltit trabaja en el texto la comunién en la
herida, es decir, la dificultad paranombrar a las dolientes, pues en el dolor se
borran los limites de la individualidad". Asi, el texto describe el proceso de
identificacién de dos cuerpos femeninos desposeidos. El primero es el narra-
dor, que habla en primera persona y coincide con Eltit, en la medida en que
ella protagoniza la lectura. El segundo es una mujer de la calle, cuyo cuerpo
ha sido abrasado por el frio, las noches en vela y la exposicion constante. El
texto enuncia su similitud, deteniéndose en minimos fragmentos:

Sus ojos son a mis ojos sufrientes de la mirada por eso son el escaso nexo que
priva del abandono./ [...] Sus manos son a las mias gemelas en la ausencia
de sortijas. Desnudas entreabren los dedos como los rayos del sol cuando
la Iuz eléctrica no ilumina el oscurecer precoz de la plaza publica./ [...] Su
cintura es un punto definitivo de abandono/ Su cintura es la penitenciaria/
es el éxtasis del final./ Su cintura es gemela a la mia en la pertinaz insistencia
en esta vida (Eltit, Lumpérica, 79-80)?2.

18 Entrevista con la autora, febrero 2012.

19  Si bien la novela terminé tituldndose Lumpérica, la segunda novela de la autora,
publicada en 1986, llevé este titulo (Eltit, Por la patria).

20 Eltit repitio la accién en otro prostibulo en Valparaiso y realiz con las imagenes del
registro un video que forma parte la serie Zonas de dolor (a su vez, resultado de un
conjunto de visitas a prostibulos y hospederias en Santiago). No abordaré aqui este
trabajo, cuya circulacién ha sido muy limitada.

21 Para Elaine Scarry, el dolor intenso desarticula el lenguaje y, con esto, tanto los
contenidos que este nombra como al sujeto mismo (35).

22 Laversion del texto que Eltit lee en voz alta y la versién impresa en Lumpérica no son
idénticas, pero me apego a esta (ltima, ya que el sonido del video impide distinguir
ciertos fragmentos.
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Emulando el desdoblamiento poético en el texto, en el video-performance
Eltit va duplicindose como personaje, aunque a cada momento su retrato
es fragmentario y discontinuo. El video termina cuando el personaje, flue
originalmente tuvo un rostro sacrificial (en las fotografias) y tomé después la
palabra con una voz doliente y aguda, sale del prostibulo y lava las calles que
lo circundan (ima. 4). La feminidad desposeida toma una nueva forma, ahora
con un semblante sobrio y escrupuloso. Entre tanto, en los muros de las calles
se proyectan las imagenes de su rostro y su cuerpo herido. Eltit construye asi
un acto de expiacion en los confines del espacio prostibulario.

Ima. 4: Diamela Eltit, registros del video-performance Zona de dolor, 1980.
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Si bien no me detendré en el analisis de Lumpérica, la novela se desarro-
lla en una plaza, sede de continuas transformaciones y espacio de transito,
encuentro y caida. Al menos tres motivos cristianos la atraviesan: en primer
lugar, una escena bautismal que abre la trama y recuerda los rituales de con-
version de ciertas iglesias evangélicas, donde los creyentes pasan por estados
extaticos y convulsivos. En segundo lugar estd la presencia de una luz intensa
que deslumbra y vigila a la protagonista, L. [luminada. «El luminoso» que la
proyecta no es, sin embargo, la divinidad, aunque su nombre la evoque, sino
un anuncio espectacular en medio de la plaza. Figura por tltimo el motivo
sacrificial, que, ademas de ser representado en la fotografia del brazo auto-
lacerado, aparece en forma de un lenguaje segmentado y desarticulado en
el proceso de la escritura. Para Eugenia Brito, la ruptura de la sintaxis en el
trabajo de Eltit «desmonta los pilares [...] de lalengua madre» y logra asi crear
«unalengua “otra” capaz de enfrentarse con la anterior, opacarla y promover
un juego de sentidos cuya caracteristica es la insistencia del significante por
apuntar hacia una herida» (Brito, Campos minados, 114).

Esta interpretacion se asemeja a la propuesta de Rosenfeld de crear un
signo «otro». La otredad simulacral se erige asi en una instancia critica, ante
laimposibilidad de desarticular las practicas de poder con el mismo lenguaje
y los mismos gestos que ejercen la opresion. Desde la otredad, que se intuye
en los margenes, se va desarmando «por eriazo el sistema dominante» (Brito,
Campos minados, 114). Mas atin, como describe la autora, el margen, el corte
y la herida funcionan en la novela de la siguiente forma:

El margen lo da la noche y la plaza publica, también el encuadre sobre el
que se deslizan las letras. El margen lo da la relacion erdtica (la comunion)
[de la protagonista] con el lumperio: 1o que la novela llama «el bautizo». El
corte, que se repite a lo largo de toda la novela es el corte con el oficialismo
[...] El tajo revela su chilenidad: similitud con los tajos de la montana [...] [El
tajo es la hendidura] del genital femenino, tajo al lenguaje y con él al sistema,
tajo a la palabra circulante (Brito, Campos minados, 125).

Dentro de este sistema alegorico, «al cuerpo mismo del lenguaje como
instrumento de poder», Eltit opone, «saber, pensamiento, deseo. Y placer»
(Brito, Campos minados, 123). Sibien el analisis de Brito es rico en referencias
y posibilidades significantes, participa de un discurso que tiende a articular
una vision esencialista de los margenes (y sus virtudes). Esta no solo reifica
la oposicion entre el margen y el cuerpo (social), sino que desestima la po-
sibilidad de la constitucion del sujeto marginal o subalterno en un sujeto
politico. Asi, como sostienen Paulina Soto Riveros y Vicente Bernaschina
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Schiimann, la retdrica de la avanzada constituye al sujeto marginal como ser
deseante y estetiza las fronteras que lo aislan. Este mecanismo discursivo va
en «desmedro de la expresion efectiva de su subalternidad» (Soto Riveros y
Bernaschina Schiirmann, 33), ya que conduce al «esencialismo subjetivo» y
cancela la dimension politica de su experiencia.

En la interpretacién de la obra de Eltit, el impulso de sustitucion del
sufrimiento por el deseo cae preso de su propio binarismo. Es por esto mas
enriquecedora la lectura que no busca desplazar el sufrimiento y, junto con
él, los simbolos religiosos que lo portan. Al mirar con mayor detenimiento la
discursividad sacrificial y evitar su colapso precipitado en un deseo erotizante,
surge la imagen de la herida como la exposicion de un trauma®, asi como la
necesidad de historizar ese dolor. En este sentido, Pablo Oyarzin subraya
la fragilidad de las obras de este periodo, su caracter efimero, su manera de
abordar «la pregunta por la historia desde la contingencia». Més atin, hay en
ellas un reconocimiento de la pérdida, el desconcierto y el dolor que no busca
sublimarlos o glorificarlos (Oyarzin, 260). Asimismo, como ha sefialado Ana
Maria Risco, el autor se muestra escéptico ante «las lecturas que pretenden
postular a [la vanguardia chilena de los 70 y 80] como una interlocutoraldcida,
distanciada y reflexiva ante la desmesura de la contingencia catastrofica».
Esto responde a que «Oyarzdn interpreta su gesto primordial como un acto
conmocionado que entrega el lenguaje de la obra [...] al cuerpo mortificado
por la violencia de la historia» (Risco, 186)*.

La presencia del cuerpo mortificado en la obra de Eltit, leida desde sus
referencias religiosas, ha quedado plasmada en tres tripticos de Gonzalo
Diaz, titulados Sor Teresa, la lumpérica (1988), Diamela Eltit, la degollada
(1988) y Zulema Morandé, la escritora (1988). Los trabajos entremezclan y
confunden, por medio de sus titulos y referencias simbolicas, la vida y obra
de tres mujeres chilenas: Sor Teresa de los Andes, la primera santa del pais,
beatificada durante la visita de Juan Pablo Il a Chile en 1987y posteriormente
canonizada; Zulema Morandé, una aristdcrata brutalmente asesinada por
su esposo en 1914 y Eltit, escritora y accionista. Hoy dispersos en distintas

23 Recordemos que el concepto de trauma proviene del griego Tpadpa, que significa
herida.

24 Oyarzin identifica este gesto en «el ademan despojado de la virgen en la escena
del descendimiento» (Risco, 186). Esta referencia tiene como trasfondo, entre otras
obras, Pietd (1983) de Eugenio Dittborn. De acuerdo con Ana Marfa Risco, «la agonfa
del boxeador [..] superpuesta por los movimientos involuntarios de la memoria con
la imagen del descendimiento de Cristo, vendré a traficar al interior de la pintura
(sorteando todos los regimenes de la censura politica y psiquica) lo que el ojo vigilante
de la época desea mantener encubierto: el sacrificio y la desaparicion de un cuerpo
que[...] se niega a abandonar la escena de la representacion» (Risco, 184).
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colecciones privadas, los tripticos formaron inicialmente parte de una gran
instalacion en la Galeria Arte Actual, titulada Banco/Marco de Pruebas (1988).

Las obras de Diaz trabajan con la nocién de trinidad y aluden al castigo,
la violencia, el erotismo y lo femenino. El triptico Diamela Eltit, la degollada
(ima. 5) yuxtapone fotografias del rostro de Eltit, tomadas de su serie de video-
performances experimentales (Zonas de dolor)*, con una serigrafia meramente
esquematica, casi caricatural y color carmin, de un cuerpo femenino, desnudo
y mutilado. En cada uno de los paneles sobresale un antebrazo lacerado y, en
dos de ellos, fragmentos minimos de un paisaje montafioso. El primero de
los cuadros, dividido a la mitad por una cinta métrica, muestra a la izquierda
la imagen del perfil joven y delicado de la escritora, que, sin embargo, figura
con gesto serio, pesadas sombras en los parpados y la mirada perdida. Ellado
derecho es el borrador de un texto escrito a mano, que transcribe un fragmento
del ya mencionado capitulo de Lumpérica titulado «Ensayo general». En un
tono frio y geométrico, que excluye toda referencia a la sensacién dolorosa
que puede provocar la ablacién de la piel, el texto detalla el acto de automu-
tilacién de la escritora:

La cuarta linea, en cambio, es mas reducida que las anteriores, pero vuelve
a la direccion horizontal que habia dibujado el primer y segundo corte del
brazo izquierdo.

Eltrazado dela cuartalinea est4 brevemente interrumpido por un fragmento
de piel, lo que podria permitir el suponer que:

a) la linea fue realizada en mds de una etapa.

b) La hoja que efectud el corte se levant( levemente (Eltit, Lumpérica, 152).

En el cuadro, Diaz tacha las tiltimas frases del texto, llevando la violencia del
corte a la escritura. Asimismo, la serigrafia de un cuerpo femenino marcado
con trazos horizontales en su vientre y brazo derecho atraviesa el cuadro,
desde la esquina inferior izquierda, donde hay también un burro degollado,
hasta los extremos de las letras manuscritas, en la esquina opuesta. Surge
asi un paralelismo entre la escritura, como accién que inscribe y mutila, y la
marcacion del cuerpo, que simultaneamente lo hiere y apropia. El contorno
del cuerpo femenino comienza en los muslos y se detiene en los senos. Con
este trazo, Diaz repite la violencia del gesto masculino hacia la feminidad
que dio muerte a Morandé. Asimismo, el artista construye una relacién de

25 Estaserie retine tanto Zona de dolor, en las versiones de Santiago (1980) y Valparaiso,
como el video conocido con los nombres de El Beso, Trabajo de amor con un asilado de
la Hospederia de Santiago o Zonas de dolor (1983).
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ambigiiedad entre la violencia externa ejercida sobre el cuerpo y la violencia
que el sujeto se ejerce a si mismo.

Ima. 5: Gonzalo Diaz, Diamela Eltit, la degollada. Triptico, 1988. Gentileza del artista.
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En el triptico Sor Teresa, la lumpérica aparece la imagen de la beata yux-
tapuesta al encuentro erético de Eltit con un vagabundo (ima. 6). El primer
panel estd dividido a la mitad por el dibujo serigréfico de un cuchillo. A la
izquierda del filo, Eltit besa al vagabundo, pero los rostros de é1 y de ella son
casi indistintos, ya que la fotografia parece haber sido sometida a un proceso
de solarizacion, que desvanece sus perfiles, y revestida con papel mylar color
turquesa. A la derecha, el retrato iconico de Sor Teresa, cubierto también por
mylar, figura en rojo vivo. Por encima de su habito sobresalen las botas de
un hombre de cabeza, cuya identidad es dificil de descifrar, ya que el cuadro
se construye por medio de la superposicién de imigenes y combinacién de
técnicas. Asi, tanto la fotografia de Eltit como la de Sor Teresa estan interve-
nidas e interrumpidas por esquemas, niimeros escritos y recortes. Entre estos
hay una cinta métrica, la fotografia de un balaustre neoclésico, simbolo del
desmontaje delainstitucionalidad museistica®, y una especie de rayuela con
forma falica rellenada por niimeros?. En los dos paneles siguientes, Diaz altera
la direccionalidad de los rostros y de los simbolos, los intercala, los enfrenta.
De esta manera, entreteje el prototipo del marianismo —en el rostro de Sor
Teresa— con el de la mujer erotizada, que ademds de exponer su cuerpo fe-
menino ejerce la escritura y es por esto, en palabas de Richard, «violadora de
lenguasy autora de una textualidad genitalizada por el refrote del significante
promiscuo» (El género de la lectura, 17, subrayado en el original).

Richard analiza la relacion entre los distintos elementos de cada uno de
los paneles desde la tension entre lo masculino y lo femenino, situando lo
femenino principalmente en los rostros y lo masculino en los elementos
circundantes que organizan la composicion:

La categoria de lo femenino es traducida a significantes-mujer (los retratos)
que iconizan su representacion, mientras la categoria de lo masculino opera
generalmente conectada a aparatos de produccion (la técnica) o a redes de
organizacion (la diagramaticidad de las leyes y fenémenos) que la hacen
funcionar como regulador sintdctico y administrador de prevalencias
(Richard, El género de la lectura, 16, subrayado en el original).

26 Lainstalacion original donde se expusieron los cuadros consistia también de un
conjunto de balaustres colocados en el suelo. Se construfa asi una relacién entre el
plano pictdrico y estos elementos arquitecténicos, que en algiin momento fungieron
como sostenes de la monumentalidad y la autoridad simbélica del museo, mientras
en aquella instancia yacian horizontales y derrumbados.

27 Paraunalectura desde el feminismoy el psicoanalisis de estos simbolos, véase Richard,
El género de la lectura (14-19).
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Ima. 6: Gonzalo Diaz, Sor Teresa, la lumpérica. Triptico, tercera parte, 1988. Gentileza del artista.
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ENSAYOS SOBRE
ARTES VISUALES

Katherine Avalos Parra ~ Lucy Quezada Yafiez ~ Sophie Halart
Marcela llabaca Zamorano ~ Mara Polgovsky Ezcurra

Esta tercera publicacion de Ensayos sobre artes visuales es resultado del
Tercer Concurso de Ensayos de Investigacion del Centro de Documenta-
cion de las Artes Visuales del Centro Cultural La Moneda (CeDoc). Los
trabajos seleccionados en esta oportunidad comparten el interés por la
faceta documental de las obras que abordan, ya sea en los analisis icono-
graficos, ya en su dimension critica. El ensayo de Katherine Avalos y Lucy
Quezada, «Reconstruir e itinerar. Hacia una escena institucional del arte en
dictadura militar», se pregunta en qué consistié el arte oficial en dictadura,
quiénes fueron sus agentes y de qué manera se materializé un gusto y un
perfil institucional. La discordia del medio pictérico, su exaltacion oficial y
su desaire en la critica independiente son algunos de los entretelones que,
seglin Sophie Halart, han trastocado la comprension critica de la obra
pictérica de Roser Bru. En su ensayo «La piel de las cosas: mutaciones
epidérmicas en la pintura de Roser Bru», Halart observa aquellas tensiones
en una lectura acuciosa y verosimil de tres de sus obras. Marcela llabaca,
por su parte, en «Las politicas de emplazamiento en la obra de Carlos
Ortlizar», instala un seguimiento de los procesos de la formacion del artista
y los hitos de sus asimilaciones multidisciplinares que van perfilando el
caracter notablemente curioso de su quehacer e interés artistico. Por
ltimo, el ensayo de Mara Polgovsky, «La cita biblica: iconoclasmo y
sacralidad en la estética de la “avanzada”», identifica un conjunto de obras
cuyos nombres y gestos visuales y textuales evidencian un claro patron
iconografico cristiano que amplia y complejiza la sintonia unidireccional de
las lecturas tradicionales sobre la escena de avanzada. El conjunto de estos
ensayos afianza la investigacion y la discusion sobre las visualidades en el
campo artistico local a partir de fuentes primarias pertenecientes a los
archivos y colecciones del CeDoc.
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