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Resumen:

En debate con los postulados instalados por el pensamiento postmodernista y de la
renovacién socialista durante los ochenta, y en didlogo con los “largos sesenta”
latinoamericanos como perspectiva, se plantea una mirada amplia sobre el escenatio
artistico chileno desde 1965 y hasta el periodo de la Unidad Popular, constatando en
las fuentes la diversidad tematica, estética e ideoldgica que atravesaba la produccion
artistica de la esfera militante. A partir de esto, el ensayo se detiene en dos ejes de
articulacion: el auge de las militancias politicas en el campo artistico y la emergencia
de un “universo juvenil” que busca fundir vida, arte y vanguardia en un nuevo
realismo y un pop arf nacional que encara en clave propia la masificacién de la
cultura.
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Abstract:

In confrontation with the ideas installed by postmodernist intellectuals in the
chilean socialism renovation during the eighties, and in dialogue with the ILatin
American "long sixties" perspective, we offer a broad view of the Chilean artistic
scene from 1965 until the period of the Popular Unity government, observing in the
sources a diversity of thematics, aesthetics and ideological points of view that
crossed the artistic production in the political organizations sphere. Our essay stops
in the rise of political militancy in the artistic field and the emergence of a "youth
universe" that seeks to fuse life, art and vanguard in a new realism and a national
pop art that confronted in own terms the massification of the local culture.
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Salvo contados trabajos, la relacion entre arte y politica es uno de los temas que mas paginas
sobre historia y teorfa del arte se ha producido en el contexto de la escena artistica chilena de los
ultimos cuarenta afios. A través de ciertos trabajos recientes de investigacion sobre las décadas del
setenta a los dos mil en nuestro pais!, sabemos que esta relacion fue dinamica y protagoénica en
momentos en que estuvo apatejada a una amplia movilizacién social que demandaba insumos y
discursos para extender su expresion a cualquier rincén disponible en la esfera publica. Otros estudios?
nos permiten también observar cémo en los momentos de ausencia o disolucién de su especificidad, la
pregunta constante sobre el vinculo entre arte y politica expresé la necesidad de llenar el “vacio de
sentido” que sigui6 a la desmovilizacién forzada de los setenta, y luego a la subsecuente
desmovilizacion neoliberal que configurd el modelo de comportamiento ciudadano promovido durante
la transicién. En ambos casos el repliegue de la sociedad, expresado igualmente en el re-
atrincheramiento de la creacién artistica dentro de sus parcelas linglisticas y disciplinares “seguras”,
expresa la crisis y disolucion del quehacer politico de masas instalado durante los sesenta. Una relacion
entre artistas y politica cuyo anclaje dinimico con un proyecto popular de masas le otorgaba un sentido
y objetivo, un referente cada vez mas desdibujado a partir de la critica cultural de inicios de los ochenta,
cuando su influencia habia finalizado abruptamente hace casi una década.

La revitalizacién de los debates sobre arte y politica en afios recientes en el ambito de la
investigacién contemporanea (2008-2018) demuestra un deseo amplio en la escena del arte chileno por
volver al pasado tanto en busqueda de referentes como a desmitificar ideas hasta ahora totémicas, pero
que sin embargo en la actualidad ya son incapaces de explicar concretamente cémo las/los artistas
chilenos expresaron durante los sesenta la pertenencia e identificacién de sus practicas a las acciones y
discusiones politicas generales de su tiempo. A partir de ciertos proyectos curatoriales?, este ultimo
aspecto -el de la identificacion politica y la afiliacién a entidades colectivas— ha vuelto a cobrar
protagonismo en la investigacién sobre arte contemporaneo, otorgando un nuevo sentido a
coordenadas organicas e institucionales que hasta hace una década eran parte de las anécdotas apenas
mencionadas sobre un artista. Ello nos permite volver a la idea planteada por ciertos sectores del arte
durante los sesenta, en la cual el abordaje de lo politico desde el lenguaje artistico se presenta
justamente en momentos en que la frontera entre politica y sociedad es mas tenue: cuando es menos
efectiva como sesgo, mas constitutiva de un espacio de residencia e identificacién de lo nuevo.

En este sentido, y pese a la constante movilidad de su significado que se define incluso dentro
del mainstream como sindénimo de “arte latinoamericano”, es necesario advertir que la relacién histérica

! Destacamos particularmente a algunos de estos trabajos por su sensibilidad particular a la hora de repensar el vinculo entre
arte y politica en un contexto de movilizacion social: Fernanda Carvajal, “Yeguas ”, Santiago, CEDOC Artes Visuales / LOM
Editores, 2011, pp. 13-45; Nicole Cristi y Javiera Manzi, Resistencia grdfica. Dictadura en Chile: AP] — Tallersol, Santiago de Chile,
Lom Editores, 2016; Javiera Manzi, Carolina Olmedo y Marfa Yaksic, “A la calle nuevamente. Grafica y movimiento
estudiantil en Chile, 2001-2016”, I Taller Casa Tomada: Jdvenes y espacio piiblico, La Habana, Casa de las Américas, 2017; Consuelo
Banda y Valeska Navea comp., En marcha. Ensayos sobre arte, violencia y cuerpo en la movilizacion social, Santiago, Adrede Editora,
2013.

2 En esta segunda perspectiva destacamos en ensayo de Carla Machiavello, “Vanguardia de exportacion: la originalidad de la
‘escena de avanzada’ y otros mitos chilenos”, Santiago, CEDOC Attes Visuales / LOM Editores, 2011, pp. 79-105; asi como
los articulos que conforman el libro 1. Szmulewicz ed., Arte, ciudad y esfera priblica en Chile = Art, City and the Public Sphere in Chile,
Santiago, Metales Pesados, 2015.

3 Ejemplo de esto es el abordaje del Movimiento Pro-Emancipacién de las Mujeres de Chile — MEMCh como punto de
finalizacién de la exhibicion Desacatos: prdcticas artisticas femeninas, 1835-1938, destacando la dimensiéon militante y politica de
artistas que hasta la contemporaneidad permanecen desafectadas de un relato general de lo politico y su aportacion en éste.
Gloria Cortés ed., Desacatos: pricticas artisticas femeninas, 1835-1938, Santiago, Museo Nacional de Bellas Artes, 2017, cf.

www.mnba.cl/617 /articles-79406_archivo 01.pdf (consultado el 28 de marzo de 2018)

4 En palabras del tedrico del arte y artista uruguayo Luis Camnitzer, esta sinonimia oculta la densidad de la histérica relacién
entre las producciones artisticas latinoamericanas y una funcién social del arte, generandose en lo contemporaneo un ejercicio
normativo desde el modelo institucional sobre gestos que hasta entonces pertenecfan marginados de cualquier museificacién
(2007: 14-15, 16). Sin embargo, y ante estudios mas recientes como el realizado por la investigadora en cultura visual Claire F.
Fox en torno a la accién cultural de la Unién Panamericana en la region, sabemos que los artistas formaron parte activa de
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entre arte y politica en América Latina excede por mucho su actual identidad al intetior del mercado del
arte e, incluso, su histérica identificacion cultural con la izquierda del siglo XX. Sus practicas explicitas
se remontan al siglo XIX, cuando la funcién otorgada al arte por la modernidad fue la invencién de una
“tradicion cultural” para las noveles naciones latinoamericanas®, y se fortalecié durante la primera mitad
del XX paralelamente en los modelos del arte revolucionario mexicano y el panamericanismo cultural
promovido por los Estados Unidos como estrategia diplomatica®. A mediados de siglo, la relevancia
que la revolucién cubana otorgd a los aspectos culturales y la temprana fundacién de Casa de las
Américas (1960) como espacio de contacto cultural e intelectual abierto a la izquierda del continente
configuré un otro modelo de relaciones entre arte y politica. En un contexto mercantil-global de las
artes visuales, donde las posiciones otrora resistentes parecen ser rapidamente integradas y convertidas
en objetos a la venta, el provocador gesto del tedrico uruguayo Luis Camnitzer de incluir al MLN-
Tupamaros en su genealogia del arte politico latinoamericano’ no hace mas que forzar la pregunta sobre
como definir de manera auténoma e histérica los limites de un arte politico como produccién
‘endémica’, as{ como también a la puesta en consciencia de qué elementos son los que cruzan el
desarrollo intelectual de nuestra regién y a los debates sobre aquello que ha sido catalogado como ‘arte
politico’ en la historia reciente.

Respecto de este ultimo aspecto y su transformacién como categoria a lo largo de las décadas
del Estado del compromiso, la dictadura y la postdictadura en Chile, el esctrito que desarrollaremos a
continuaciéon aborda especificamente dos referentes o hitos formadores de significado para quienes
formaron parte del ambito artistico local durante el periodo, al que decidimos presentar
-provocadoramente- invirtiendo el marco de lectura a 1988-1968: la figura del artista comprometido
con la construccion revolucionaria de los “largos sesenta” (cuyo despliegue excede cualquier perspectiva
conservadora en términos de unidad estética, valérica o generacional®) y aquel emergido a partir de la
‘ruptura de sentido’ del horizonte socialista a nivel internacional. Este tltimo definido tanto por el
declive politico, intelectual y cultural del eje soviético (URSS-Cuba), como por la progresiva separacion
entre los intelectuales y la politica, consolidada -entre otros factores- por la ilegalizacion de los partidos
politicos como practica dictatorial en el Cono Sur (1973-1990). En este dltimo referente, nos
detendremos en ciertas voces particularmente expresivas de esta intelectualidad critica de la primera
transicién, que desde la radicalidad teérica operaron como una suerte de memotia ediforializada de los
sesenta por y para el proceso de renovacion socialista iniciado hacia fines de la dictadura, y continuado
en los siguientes aflos cercanos a las revueltas estudiantiles mas recientes (2006-2011). Como caso

lecturas que vincularon al arte latinoamericano a un caracter politico de caricter normativo desde mucho antes que el tiempo
contemporaneo aludido por Camnitzer, ello tomando en cuenta las acciones diplomatico-culturales emprendidas por los
Estados Unidos a partir de la guerra espafiola-cubano-estadounidense de 1898, asi como la actualizacién de esta practica en el
contexto de la postguerra. Es en este periodo en que primero a través de la exaltacion de un ideario indigenista-tropicalista, y
luego en la promocién del arte abstracto, el paradigma panamericano robaba la idea de América Latina al alicaido muralismo
mexicano, que hasta entonces habia protagonizado el vinculo entre arte y politica a lo largo del continente. cf. Luis Camnitzer,
Diddctica de la liberacion: arte contempordneo latinoamericano, Montevideo, Centro Cultural de Espafia, 2007, pp. 14-17; Claire F. Fox,
Arte panamericano: politicas culturales y guerra fria, Santiago de Chile, Metales Pesados, 2016, p. 30-34.

5 Adelaida De Juan, “Actitudes y reacciones” [1974], Damian Bayon ed., Awmérica Latina en sus artes, México D. F., UNESCO /
Siglo XXT Editores, 1983, pp. 34-44, 38-39.

6 Fox, op. cit., 17-18, 33-34.

7 Camnitzer, op. cit., pp. 65-83.

8 Aqui haremos propia la perspectiva de abordaje disciplinar propuesta por el historiador del arte griego Nicos Hadjinicolaou,
en la cual la metodologfa materialista de aproximacion al fenémeno artistico busca desmontar las anteojeras de la funcién
burguesa-tradicional de la historia del arte y su autonomia (relativa a la “historia de los artistas”, los “periodos artisticos” o la
“historia de las obras de arte”), para abrir paso a una redefinicién de este ejercicio en la historia del campo de las artes visuales
en tanto estudio del 4mbito cultural, social y politico en el que éstas se desenvuelven. A partir de esta perspectiva, la historia
politica general no se verfa “ensanchada” o “ilustrada” por el relato particular de la historia del arte, sino que redefinida y en
constante tensién / interpelacién respecto de la observacion de las actorias del arte como participes y aportes activos del
proceso de construccion de subjetividades sociales, politicas e historicas de su tiempo. Nicos Hadjinikolaou, Historia del arte y
lncha de clases, Buenos Aires, Siglo Veintiuno Editores, 2005, pp. 22, 46, 59.
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ejemplar de esta producciéon de discurso durante el proceso de renovacion socialista, marcada por la
actitud penitente respecto del pasado militante en el ambito del arte, analizaremos el ensayo Lo politico en
el arte: arte, politica e instituciones (2009) de la tedrica del arte francochilena Nelly Richard®. Como veremos
luego, esta separaciéon buscaba entonces exculpar al pensamiento critico de izquierda sobre el
cripticismo de sus formas y el abandono de sus militancias en pos del atrincheramiento académico,
contexto en el que se reclama para la produccion artistica una autonomia marcada por la renuncia a la
accion politica en favor de una retaguardia cultural, poética y reflexiva.

Del mismo modo que en 1983, Richard reformulé recientemente!? esta lectura, actualizando la
separacion entre lo politico y lo social propuesta por la teorfa de los movimientos sociales durante los
ochenta. Entonces, el libro Lo social y lo politico. Un dilema clave del movimiento popular (1985) del sociélogo
Rodrigo Bafio fue perfilador tanto en la adopcién de la perspectiva ‘touraineana’ de separacién de estas
dos esferas!!, como en la subsecuente renuncia al marxismo como visiéon de totalidad de la izquierda!2.
Todo esto en un contexto chileno marcado por el retorno de cientos de politicos e intelectuales desde
el exilio. En un pensamiento afin a estos valores, la ‘escena de avanzada’ perfilada en el texto de
Richard aparece representada en oposicién al intelectual organico, mas cercana a la “politica de los
margenes” que rompe con la via “institucionalista” desplegada por la izquierda nacida de la experiencia
del Frente Popular (1938-1948). Durante el proceso de renovacion, el intelectual critico se asume libre
de las ataduras militantes que signaran el fracaso del proyecto emancipatorio de los sesenta, pero a la
vez anunciaba la muerte del sujeto politico del socialismo del siglo XX (obrero, popular, antagonista,
intuitiva o formadamente consciente de su posicién en la lucha de clases), asi como la imposibilidad de
la imaginacién colectiva. La imagen del artista comprometido con la politica de los frentes populares, de
una riqueza y diversidad mucho mas extensa, se vio en este contexto reducida al protagonista del
fracaso de la via institucional, que para el caso del arte fue -como para muchos otros escenatios abiertos
durante el gobierno popular- el conjunto de las formas culturales promovidas en lo publico por los
referentes del Partido Comunista de Chile (PC). Al observar el circulo de artistas afiliados al
comunismo durante los sesenta, la separacion entre lo definido como “politico” y lo definido como
“militante” resulta imposible a la hora de observar sus obras y trayectorias. Experiencias que en el
contexto de 1983 remitfan univocamente a las identidades de los partidos politicos derrotados,
haciendo necesario el decretar la muerte de la cultura militante ante su imposibilidad de comprender las
transformaciones que se sucedieron en el mundo durante de manera acelerada en la segunda mitad del
siglo XX. Ante esta critica, buscaremos distinguir particularmente cémo se dieron estos debates al
interior de la izquierda durante la Unidad Popular -al que reconocemos como “nuestro propio” 68-,
mostrando la riqueza de formas de abordar la relacién entre arte y masas que existié dentro de distintos
contextos militantes.

Propuesto este itinerario, este escrito analizara el desarrollo de este vinculo en telacién a la
escena artistica de los sesenta, tanto en los hechos de su tiempo como en los discursos histéricos

9 Nelly Richard, Mdrgenes e instituciones: arte en Chile desde 1973 [1983], Santiago de Chile, Metales Pesados, 2007, p. 21.

10 Nellv Richard, La pa/ztzm en el arte: arte, politica e instituciones”, E-misferica no. 6.2, Nueva York, Hemisphetic Institute / NYU,
S hemi/es/e-misferica- 62 richard (consultado el 25 de marzo de 2018).

11 En 1978 Touraine afirmarfa en diversas conferencias realizadas alrededor de Europa que la separacién entre las
organizaciones politicas y aquellas conformadas desde la sociedad serfa visible en que “en casi todos los paises del mundo se
estan formando nuevos movimientos sociales de oposicién cultural que evidencian un tipo de critica a la politica tedrica y
quieren definir su propia estrategia”. Estos se formarfan “contra el poder y del Estado de control”, pues “con el cambio de
generaciones se desarrollan unas corrientes de opinién que no se definen hacia el poder. De esta forma se crean espacios
politicos auténomos entre el mundo de la guerra y el mundo de los movimientos sociales. Esto se puede apreciar en la
transformacion de los partidos en un partido instrumental y en el nuevo papel de los sindicatos, en resumen, a un concepto
limitado de la politica”. cf. Fernando Samaniego, “Alain Touraine: los movimientos sociales se desvinculan de la politica”, E/
Pais, domingo 14 de abril de 1974, Madrid, cf. http://elpais.com/diario/1978/04/14/sociedad/261352807 850215.html
(consultado 25 de marzo de 2018).

12 Luis Thielemann, “El Movimiento Popular y la historiografia en Chile: Elementos para un balance a 40 afios del Golpe de
Estado”, Revista de Historia y Geografia no. 29, 2013, pp. 105-130, p. 115.

@00

Pa’gina6


http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica-62/richard
http://elpais.com/diario/1978/04/14/sociedad/261352807_850215.html

Carolina Olmedo, El joven envejecido. Arte en Chile de 1988 a 1968, Izquierdas, Numero Especial, 44, junio 2018:3-30

construidos sobre éstos desde el arte y la critica cultural dos décadas mas tarde, durante la dictadura
civico-militar. Con este ejercicio buscamos profundizar en los referentes artisticos existentes en la época
(equivocadamente reducidos en diversas lecturas al clivaje entre muralistas y conceptualistas), asi como
aclarar la naturaleza de las afirmaciones que a partir de los ochenta buscaron simplificar o esquematizar
las aportaciones de los attistas ‘comprometidos’ con la izquierda chilena a lo largo del siglo.

Desde una perspectiva actual, nuestras consideraciones sobre el arte y la politica durante la
década del sesenta desarrolladas a continuacion arriesgan ser calificadas como explicacién o excusa que
matiza el viraje cultural del comunismo a mediados del siglo XX y las acusaciones del pensamiento
critico acerca de este proceso en BHuropa y América Latinal3. Alejados de ello, buscamos otorgar claves
de lectura para las obras y discursos “materialmente existentes” en los sesenta, asi como una breve
perspectiva sobre la hegemonia cultural de la izquierda en el arte durante el 68 chileno’. Esto con el fin
de revisitar ciertas caracterizaciones emblematicas del arte militante de los sesenta realizadas durante la
dictadura y la primera transicién, que en un contexto de produccién intelectual ‘subterraneo’™* (1978-
1982) devino en un proceso local que denominaremos de ‘estigmatizaciéon de las militancias™ la
instauracién de un régimen de sentido del intelectual post-otganico a partir de la derrota de las fuerzas
sociales del ‘68 expandido’, caracterizado por su marginacién del espacio social (separacién sociedad-
intelectualidad) y el ejercicio de la redencién y/o critica pablica respecto a la antetior pertenencia a las
identidades militantes (separacién sociedad-practica politica).

1988: la estigmatizacioén de las militancias

En 1986, la publicacion de Mdrgenes e instituciones: arte en Chile desde 1973 (MI)'> iniciaba una
nueva etapa en la escena artistica local de la dictadura. A partir de este ensayo extendido a lo largo de
diez apartados, la tedrica del arte de origen francés Nelly Richard instalaba uno de los discursos mas
duraderos y revisitados sobre la metamorfosis sufrida por las artes visuales durante la dictadura y la
transicién a la democracia. Un analisis del estado de la escena artistica local a mas de una década de
iniciada la dictadura de Pinochet, as{ como también un balance politico sobre el pasado reciente de la
intelectualidad de las artes y las humanidades en Chile, explicitando una perspectiva afiliada a la critica
situacionista y al dependentismo en el arte y la political®, adoptados en confrontacién con los
lineamientos de las lecturas del marxismo-leninismo. Del mismo modo, a partir de lo visual'’, la teotia

13 Sobre este tema recomendamos el extraordinario ensayo que Boris Groys publicé en Cuba sobre la historia del arte
soviético. cf. Botis Groys, Obra de arte total Stalin, La Habana, Criterios, 2008.

14 Tomando como referente este concepto que la investigadora brasilefia Cristina Freire elabora a partir de la definicién inicial
del artista carioca Hélio Oiticica (1969), el espacio ‘subterraneo’ del arte serfa aquel que se despliega en ciertas ticticas que en
un contexto autoritario (de censura, persecucion, restticcién y privatizacion de la esfera publica) sostienen un ideatio
estratégico de libertad para los artistas latinoamericanos en resistencia o en el exilio. Como respuesta al #ndergronnd de la escena
euronorteamericana, lo subterrdneo constituirfa una sub-trama de supervivencia del arte y la intelectualidad en su funcién de
critica politica a partir de la constitucién de una comunidad imaginaria de la resistencia como sustituto del ejercicio politico
proscrito. Cristina Freire, “Apuntes sobre el arte subterraneo en Latinoamérica, 1960-70”, Sistemas, Acciones y Procesos 1965-1975
(ed. Rodrigo Alonso), Buenos Aires, Fundacién Proa, 2011, pp. 42-47, cit. pp. 41-42.

15 La primera edicién de este texto es su publicacion en la revista australiana A7z & Text en 1986, que para efectos de este
analisis consultaremos por via de la tardfa edicién del texto como libro realizada en 2007 por la autora con Editorial Metales
Pesados. cf. Nelly Richard, “Margenes e instituciones: arte en Chile desde 19737, Arz & Text, Melbourne, 1986.

16 Richard, op. cit., Mdrgenes. .., p. 10.

17 El énfasis en lo visual remite a la produccién de iméagenes, atrayendo nuestro interés no sélo a las disciplinas identificadas
durante la modernidad con el campo de las artes plasticas (pintura, escultura, grafica), junto a las formas de la neovanguardia
artistica del siglo (bappening, performance, arte de accidn, arte conceptual, entre otras) y la fotograffa, sino que también hacia
aquellas capaces de producit imagenes pot su propios medios y las que portan en su produccién con métodos de produccion /
reproduccion técnica de la imagen: la arquitectura, el diseflo, las artes aplicadas y las artes corporales son un ejemplo del primer
grupo; mientras que las artes mediales, audiovisuales, la publicidad y la cultura de masas (cine, television, lectura de bolsillo) lo
son respecto del segundo.
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de Richard se adentra en la interpretacion del rol de los intelectuales chilenos desde la destruccién del
presente, asi como en su humana recomposiciéon en el contexto dictatorial.

Desde la posibilidad de reconstruccién “a partir de ruinas” ofrecida como proyecto politico de
las vanguardias histéricas, la adopcion de los artistas de las estrategias neovanguardistas -centradas en la
irrupcién e intervencién del cotidiano— y el abandono de las formas identificadas con la cultura de
izquierda -entonces proscrita- son presentadas por este escrito como condiciones de supervivencia. En
su propuesta, la autora adopta la visién de la ‘escena de avanzada’ como un sujeto particular entre los
emergidos en este restringido escenatio cultural: un espacio social e intelectual aglutinado en torno a las
practicas neovanguardistas que -aunque confrontado al discurso autoritario en sus reflexiones- se
distingue del campo artistico e intelectual abierto durante la Unidad Popular (UP), asi como de
cualquier filiacién directa a la expresion cultural de la izquierda partidista. Es en este ultimo aspecto -el
de los simbolos de la izquierda- en el que se basa su principal diferencia respecto de esta alteridad
‘comprometida’’®, pues como generacion intelectual inmediatamente posterior al golpe interpreta la
derrota politica del socialismo también como la deslegitimacién y puesta en crisis del pensamiento
marxista en toda su amplitud, incluyendo el campo cultural a manos de la censura. Al estar las antiguas
formas de expresion cultural de la izquierda indefectiblemente atadas a una practica politica en declive,
Richard las juzga incapaces de generar nuevos sentidos sociales ante su destruccion: “una veg desarticulada
la bistoria y rota la organicidad social del sujeto, todo deberd ser reinventado, comenzando por la textura
intercomunicativa del lenguaje que, habiendo sobrevivido a la catdstrofe, ya no sabe cdmo nombrar los restos”°. De este
modo, la principal tarea del arte emergido de la ruptura es la reconstruccién de estos lazos de sentido
entre los sujetos desarticulados por el autoritarismo, y no el resguardo de las anteriores identidades
politicas que entonces no tenfan mayor futuro.

En esta lectura del escenario politico-intelectual, la autora solidificaba una propuesta de
identificacién generacional de la neovanguardia ya habilitada por la escritura de su primer libro. Cuerpo
correccional (1980)%, en torno al arte de performance de Carlos Leppe, abordaba “lo politico” desde la
defensa de las formas contemporaneas -el arte de accién-, evidenciando su “opacidad de sentido” y
disidencia respecto de los valores “oficiales” de la dictadura. Del mismo modo, esta ‘avanzada’ artistica
testimoniaba en su propia existencia el persistente deseo de liberacién intelectual, politica, social y
sexual: ideal reclamado en la dictadura, pero también en la critica al marxismo exaltada durante el ‘68.
Parafraseando sus dichos posteriores sobre estas ideas?!, el paso en sus relatos del individuo
neovanguardista (“td”) de Cuerpo Correccional a la generacién de la ‘avanzada’ (“nosotros”) en Margenes e
Instituciones (1986) expresa el tenor del momento de su escritura (1986), en el cual se hizo urgente para
quienes integraban la ‘avanzada’ manifestar su existencia independiente frente a la “amenaza de
absorcién” implicita en la llegada de los artistas militantes desde el exilio. Asi, Richard sitia a la
‘avanzada’ escindida por igual de “/a oficialidad represora de la cultura dominante” y de “la historia en negativo de
sus victimas, cuyo relato nacional-popular exhibia una monumentalidad de la resistencia que ocultaba las fisuras del
sentido”?.

As{ mismo, aquello que se pertfila en el libro como una defensa a los fragiles lenguajes y
estructuras de sentido construidos por la ‘avanzada’, también se vuelca a partir de sus primeras paginas
en la defensa politica frente a la critica de los “retornados”. En la medida que las producciones artisticas
de la “avanzada’ no son explicitas como las acciones de los artistas exiliados en las brigadas antifascistas
y el Museo Internacional de la Resistencia Salvador Allende (MIRSA), ni como la producciéon de los

18 Richard, op. cit., Mdrgenes. .., p. 22.

19 Ibid., p. 16.

20 Nelly Richard, Cuerpo correccional, Santiago de Chile, Francisco Zegers Editor, 1980.

21 Nelly Richard, “Todo comenzé asi”, Punto de fuga s/n, Santiago de Chile, Estudiantes de Historia y Teorfa del Arte de la
Universidad de Chile, 2015, http://www.revistapuntodefuga.com/?p=1872 (consultado el 25 de marzo de 2018).

22 Richard, op. cit., Mdrgenes..., pp. 21-22.
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graficos comprometidos de la resistencia del inxilio? intelectual?t, el discurso se torna su espacio de
imaginacién y defensa politica:

“Este arte -de impulso agitativo- no se topaba casi nunca con la produccién de la
‘avanzada’ porque las ocupaciones territoriales de cada sector eran completamente diferentes.
Mientras que el arte popular de las organizaciones de masa ocupaba espacios comunitarios
alternativos, las obras de la avanzada apostaban a que su critica institucional ganara visibilidad
publica en los espacios disponibles de exhibicién para desafiar el poder y la censura desde una
oblicua estrategia de pliegues e intetferencias”?.

“El arte de la ‘avanzada’ se sitda en franca contraposiciéon al régimen militar, pero, a la
vez, se ubica en una marginalidad polémica frente a las organizaciones militantes de la cultura
opositora... No le result6é funcional a los bloques de recomposicién democritica que armaban el
circuito antidictatorial”?0.

Esta defensa respondia también a los ‘usos no previstos’ de las producciones de la ‘avanzada’
por parte de la critica cultural de derecha alojada en E/ Mercurio, que destaco los aspectos formalistas y
cristianos en desmedro de aquellos plenamente politicos en la poesia de Radl Zurita?. La critica de la
izquierda a la ambigtiedad comunicativa de la neovanguardia es abordada en las paginas de MI a modo
de reaccién ante los contenidos que se denominaran como “ideolégico” y “denunciante-testimonial”?,
por tanto externos a los medios “propios” del arte, desconociendo la necesidad de comunicacién social
como uno de estos materiales.

En un moldeamiento excluyente respecto del ‘compromiso’, para Richard la expresion artistica
de la ‘avanzada’ encontraria legitimidad al plantearse la tarea de disentir del “consenso ideoldgico-popular de lo
nacional’® construido durante la UP y legado como una ruina a la izquierda a los militantes de su época,
declarando de manera benevolente la esterilidad de las producciones contestatarias que adn anclaban
sus practicas en el desaparecido proyecto de la UP en este enlace entre pasado y presente. A las
agrupaciones identificadas en esta ultima esfera las definfa en su presente como “orgdnicamente dependientes
del militarismo combatiente de una izquierda contestataria que trabajaba en la semiclandestinidad y cuyo arte se dejo
sobredeterminar por su referencia ilustrativa a la contingencia de las luchas nacionales”. En este contexto, la
enunciacién de lo “ideolégico” a lo largo de MI como una ‘realidad ficcional’ de la izquierda partidatia
contrapuesta a la “realidad real” de los margenes no hace mas que ratificar al interior del analisis de
Richard la separacién entre lo politico y lo social (promovida por Arendt en la filosofia y Touraine en la
sociologia), concibiendo a la teotfa politica comunista como un producto sin anclajes materiales
concretos en la sociedad. En algin grado, esta acepcion de “ideologia” en relacion al marxismo como
paradigma de analisis busca precisamente su deslegitimacion como ciencia social y como proyecto
politico popular, reduciendo su incidencia a la esfera partidista que caractetiza a la particularidad del
marxismo-leninismo. Para el caso de la escena artistica descrita por Richard, oblicua y metaférica a
razén forzada, frustrd el “reduccionismo ideoldgico de la cultura militante que queria traducir y reducir el arte a un

23 Tomamos la figura del inxilio de los estudios sobre la postguerra espafiola, donde este vocablo se utilizé laxamente para
designar tanto a la militancia en clandestinidad como a los intelectuales de izquierdas “que no aceptaban la doctrina oficial” del
régimen franquista, y que “en la propia patria son extrafios, perseguidos y sefialados”. Angelina Mufliz-Huberman, E/ canto del
peregrino. Hacia una poética del exilio, Barcelona, Gexel / Universidad Auténoma de Barcelona, 1999, p. 85.

24 Sobre la resistencia cultural de la izquierda en el inxilio, recomendamos el estudio Resistencia grdfica de Nicole Cristi y Javiera
Manzi, que caracteriza el trabajo de arte publico realizado por el Taller Sol (1977-) y la Asociacién de Plasticos Jévenes (1979-
1987) durante este mismo periodo. cf. Cristi y Manzi, op. cit.

25 Richard, op. cit., Mdrgenes. .., p. 26.

26 Ibid., pp. 21-22.

27 Ibid., p. 33.

28 Ibid., pp. 21-22.

29 Ibid., p. 20.

30 Ibid., p. 26.
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simple realismo social de la contingencia”: un ejercicio de calce puramente temdtico de la realidad a “/os
significados predeterminados del repertorio de la izquierda tradicional’!.

Mientras el campo de pertinencia de este arte “politico-partidario” estaria definido tanto por
esta “ideologia de lo social” como por las conservadoras formas del comunismo sigloventista para
abordar la realidad latinoamericana; el de la ‘avanzada’ se abriria a la experiencia de la dictadura como
escenario de redefiniciéon de las fuerzas sociales, esto en la busqueda de las fisuras en lo que José
Joaquin Brunner denominara como “la factibilidad del poder” o sus condiciones concretas de control
social, distintas de sus aspiraciones (33)%2. Mientras los objetos del arte de compromiso “calzaban” la
realidad al molde de un determinado “repertorio de la izquierda tradicional’, los de la ‘avanzada’ eran
“dispositivos materiales de produccion de significados” que buscaron, desde y para el arte, abolir de manera
definitiva “/a vigja prictica del impresionismo” de ilustrar lo real y convertirse ellos mismos en una realidad
problematica’>, para lo cual sobrevivir a la censura y circular en la esfera publica resultaba una
condicién de base.

No es casual el rescate de las posturas de Brunner y Oyarzin en 1986 frente al trabajo de
Richard en el seminario FLACSO Arte en Chile desde 1973: Escena de Avanzada y Sociedad, inscribiendo a la
‘avanzada’ en un campo intelectual determinado por medio de su abordaje en un seminario que
entonces operaba como una “liturgia” y “punto de encuentro” del circulo intelectual de la renovacion
socialista. Hoy podemos acceder a las intervenciones intelectuales en dicho evento a través de su
reproduccién en las ultimas paginas de la ediciéon de MI del afio 2007, en la cual se agregan como
“apéndice documental” y testimonial a través del cual en el libro “/az critica se convierte en historia’>*. De
este modo la presencia del texto de Brunner, principal impulsor de las teorfas parciales como
epistemologias de la transicién contra la perspectiva de “totalidad desde la parcialidad” de la izquierda
durante la UP, debe ser considerado como la exaltacion en dicha coyuntura de referentes establecidos
como modelos intelectuales para “transicion” particular del pensamiento critico®®, en un proceso de
atrincheramiento y desmovilizacién. La forma particular que este autor signa para esta transicion en el
ambito artistico es el de la heroicidad de la “evasiéon” y puesta en crisis “testimonial” de los tres pilares
de significacion dentro del régimen autoritario chileno por parte de la ‘avanzada™ el mercado, la
represion y la television®. Para Brunner, el deseo de los artistas de la ‘avanzada’ de marginarse del
mercado, la tradicién y la comunicacién de masas signaria la decadencia del grupo, consumando el ideal
de inutilidad politica del arte que impulsaba su despolitizacion.

Volviendo al sesgo establecido por la autora entre lo “politico” y lo “comprometido”, este no
s6lo establecié en 1986 un “cord6n higiénico” entre las motivaciones de ambas iniciativas culturales,
sino que ademas las identific6 como fuerzas polares y eventualmente incompatibles al interior de la
izquierda en la crisis global del socialismo, valores que a su vez son transmitidos de manera directa a
todas sus practicas e ideas encausindolas en dos tendencias. Primero una “nueva izquierda”, alineada
con la exaltacion de la libertad individual y la subjetividad, que se concibe como fragmentaria. También
¢una “antigua izquierda”, identificada en la imagen del Partido Comunista de Chile (PCCh) y el discurso
del marxismo-leninismo, que en su creacién colectiva y deseo de perspectiva general deviene finalmente

31 Ibid., p. 21.

32 José Joaquin Brunner, “Campo artistico, escena de ‘avanzada’ y autoritarismo en Chile”, Arte en Chile desde 1973. Escena de
Avanzada y Sociedad. Documento FILACSO no. 46, Santiago de Chile, FLACSO, 1987. Reproducido en Richard, Mdrgenes..., pp.
171-178.

33 Pablo Oyarzin, “Critica; historia”, “Campo artistico, escena de ‘avanzada’ y autoritarismo en Chile”, Arte en Chile desde 1973.
Escena de Avanzada y Sociedad. Documento FLACSO no. 46, Santiago de Chile, FLACSO, 1987. Reproducido en Richard,
Mrgenes..., pp. 161-170.

34 Oyarzun, op. cit, p. 162.

35 Los valores y significados atribuidos por Brunner a las transformaciones del campo cultural en dictadura pueden leerse en
detalle en uno de sus trabajos previos: J.J. Brunner y G. Catalan, Estudios sobre cultura y sociedad, Santiago de Chile, FLACSO,
1985.

36 Brunner, Campo artistico. .., p. 175.
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en el autoritarismo, la esterilidad intelectual y la derrota. Del mismo modo, estas dos perspectivas
confrontarfan dos visiones distintas sobre la historia desde la izquierda: “/z Historia como continuum de
sentido y como linealidad del discurso” promovida por la accién artistico-politica de los exiliados, y “/
concepeion multilineal de una temporalidad desintegrada” que desde la ‘avanzada’ planteaba una nueva funcién
social del arte, renunciando sin embatgo a la constitucion de un sujeto politico determinado (22). Como
resultado de este “moldeamiento por diferencia”, Richard afirmé entonces como la ‘avanzada’ vivié
igual riesgo en contextos que, aunque politicamente contrarios -el poder dictatorial y la izquierda
marxista-, rechazaban y criticaban por igual el cripticismo de su produccion en su falta de ilustratividad
ideoldgica y, por tanto, en su marcada inutilidad politica.

“Las obras de la ‘avanzada’ vivieron doblemente el riesgo y la incomodidad: el riesgo de
ser capturadas por el aparato represivo de significacién oficial del autoritarismo vy, a la vez, la
incomodidad de tener que resistirse a las directrices ideoldgicas de la cultura partidaria que le exigia
al arte subordinarse ilustrativamente a los temas de la recuperacion democratica. Son obras que
combatieron los dos operativos de #falizacion del sentido que se realizaban bajo marcas politicamente
contrarias (las del poder oficial, las de la izquierda ortodoxa). Ni la cruel historia oficial de los
dominadores ni la dolorosa historia contra-oficial de los dominados (una historia construida -
éticamente- como reverso, pero igualmente lineal en su simetria invertida), eran ya capaces de
otientar al sujeto cultural hacia alguna finalidad y coherencia del sentido”?’.

[...] “Dichos referentes [la filosoffa alemana y el postestructuralismo francés de la
‘avanzada’] cayeron naturalmente bajo sospecha en un medio cultural cuya tradicién de izquierda
se muestra mas bien reacia a las importaciones de la teorfa europea. Las escrituras criticas de la
‘avanzada’ que trabajan con dichos referentes fueron objeto de una doble censura ejercida tanto
por el oficialismo cultural... como por la sociologia de izquierda y la prensa progresista”3.

Como volvi6 a afirmar en distintos textos posteriores, para Richard el arte producido en la
esfera militante, no tan homogéneo como si mecanicamente subordinado a la cultura comunista,
incluso en la enunciacién de su caracter -el compromiso, una de las identidades mas relevantes dentro de
la cultura de la UP- se construye entrecruzando pasado y presente, exhibiendo en la impostura ilegitima
de la normalidad de sus formas y lenguajes la razén de su derrota. Su condiciéon de ilegitima radica
precisamente en la inviabilidad de sus argumentos en un escenario intelectual que se construye en el
contexto como Intelligentsia, y ya no desde la idea del intelectual organico como “el intelectual de un
grupo”. Vale decir, el conjunto de los intelectuales como un espacio de produccién de sentidos distinto
y distinguible del resto de los grupos que conforman la sociedad, a lo cudles alimentan y dirigen
moralmente desde un rol especifico: “El arte del CADA no invita al transeunte de la ciudad a
contemplar imagenes que derivan de un repertorio politico-ideolégico ya trazado, sino que lo interpela
como actor de un transcurso intercomunicativo destinado a soltar la red de condicionamientos sociales
que lo mantienen prisionero” (64-65).

Asi, la emancipacién del sentido a través del arte ya no es un gesto colectivo y publico, ya
fallido en la extincion del brigadismo, sino que personal y acontecido en la conciencia individual de los
sujetos en un escenario dictatorial en el que coexisten los intelectuales que conforman la ‘avanzada’.
Esta interpretacion entra en franca polémica con los artistas resistentes y retornados, tanto por esta
perspectiva de la politica en el arte como por proponer una critica directa a las formas en que los
artistas “‘comprometidos” politicamente plantearon a mediados de siglo la relacion entre arte y realidad
social: en esta linea, Richard declara la bancarrota de la grafica “obrera” como un punto de quiebre

37 Richard, op. cit., Margenes..., p. 21.

38 Richatd, op. cit., Mdrgenes. .., pp. 56-57.

39 Aqui no nos referimos puramente a aquella grafica de inspiracién en los motivos del movimiento obrero, identificada con la
prensa obrera de inicios del siglo XX, sino que a la idea de la obra reproductible como medio de democratizacién del acceso a
las obras de arte: una de las posiciones empujadas y desarrolladas por los artistas comunistas durante la UP. Respecto de este
tipo de produccion artistica, cf. Ernesto Sadl, Pintura social en Chile. Nosotros los chilenos no. 13, Santiago, Empresa Editora
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respecto al mercado del arte, el declive irreversible de la universidad como espacio de influencia y
legitimacién del discurso artistico, y la poca relevancia de las tentativas previas de inclusién de la
fotografia y el collage a la superficie pictérica como por parte de los informalistas, como un ejercicio
intelectual menos sistematico que el uso de la fotografia por parte de la ‘avanzada’ a fines de los
setenta®’,

La critica plasmada en MI, y que esbozamos brevemente en las paginas anteriores, tuvo un
profundo impacto en las pocas lecturas del periodo 1960-1980 construidas durante la transiciéon*l, al
igual que las consecuentes revisiones y lecturas que la autora realizara entre 2005 y 201542 Estas criticas
se instalaron como una “historia de los hechos” a pesar de su escasa documentacién y “campo visual”
respecto de la escena del arte local en el exilio e inxilio, tornandose protagénica en los relatos
académicos del arte sobre esta década. Contribuyé a dicho proceso la instalacién de la experiencia de la
‘avanzada’ y sus protagonistas en la esfera de la ensefianza universitaria del arte en Santiago, asi como
también en las instancias vinculadas a las artes visuales abiertas por el Estado transicional. Sin perder de
vista estos ultimos aspectos, y su acceso incluso accidental a la categoria de oficialidad, muchos
intelectuales de esta “critica cultural” de los ochenta continuaron de ahi en mds una activa defensa y
constante actualizacién de dichos valores en los subsecuentes momentos de crisis®.

Actualizando el sesgo imaginario existente entre arte y militancia, y ya instalada a nivel
internacional como una de las voces intelectuales mas relevantes de la dictadura en Chile*, Richard
refundé en clave latinoamericana esta formulacién antagénica entre militancia y experimentalidad,
confrontando tanto histérica como tedricamente a la ‘avanzada’ con la accién cultural de la esfera del
‘compromiso’ en el exilio. A partir de la exaltaciéon de la pertenencia subjetiva a las colectividades, el
discurso de esta autora se inscribe entre las elaboraciones de una izquierda radical post-militante, en la
cual la trinchera del cuerpo propio se percibe como el tGnico campo posible de expresion e
interpretacion real del yo para los artistas en dictadura. Mas alla de la pertinencia de este debate, resulta
interesante observar cémo en lo contemporaneo (un tiempo de movilizaciéon social) se continua
reafirmando la ausencia del cuerpo social en su conjunto. En ello resulta ejemplificadora una afirmacion
reciente (2015) de la autora en relacién a la primera version del escrito que dio origen a MI, difundido
en la revista italiana Domus en 19814, y cuya circulacion internacional por cuenta propia:

“Transgredia, ademas [de la dictadura], el sentido comun de la izquierda internacional
que se mostraba solidaria de las luchas del Chile antidictatorial: una izquierda que se
identificaba con la estética testimonial del arte del compromiso de la cultura militante, mirando

Nacional Quimantt, 1972; Eduatrdo Castillo, Puiio y Letra: miento social y comunicacion grdfica en Chile, Santiago, Ocho Libros,

2006; Isabel Jara, Usos sociales de las imdgenes: iconografia de prensa de ferroviarios y metalirgicos chilenos, 1900-1930, Santiago,

Universidad de Chile, Departamento de Historia y Teorfa de las Artes, 2011.

40 Richard, op. cit., Mdrgenes..., pp. 41, 54, 44-45.

41 Aqui nos referimos a aquellas que postularon un panorama de campo, Justo Pastor Mellado ed., Chile 100 asios de artes

visuales: tercer periodo, 1973-2000, transferencia_y densidad, Santiago, Museo Nacional de Bellas Artes, 2000; Nelly Richard, Claudia

Zaldivar y Pablo Oyarzan eds., Arte_y politica, Santiago de Chile, Universidad ARCIS, 2005; Gerardo Mosquera ed., Copiar e/

Edén. Arte reciente en Chile, Santiago, Puro Chile, 2006; Galaz e Ivelic, op. cit.

42 cf. Richard, Zaldivar y Oyarzin eds., op. cit.; Richard, Lo politico... op. cit.; Richard, Madrgenes... op. cit.; Richard, Todo

comenzo. .. op, cit.

43 Una vision critica de estos valores asociados a la militancia en el presente es posible de leer en Carolina Olmedo, “Arte y

Politica 4 (ftaomentos) notas para la generacién de 2011 en artes visuales”, RedSeca, 22 de mayo de 2017, cf.
: s/; Carolina Olmedo,

RedSem 26 de mayo de 2014, cf.

44 E}emplo de ello es la invitaciéon extendida a Richard en 2017 para dictar una conferencia magistral sobre este tema en el
Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa en Madrid, y su nombramiento como curadora del pabellén chileno en la 56a
Bienal de Venecia en 2015.

45 Paulina Varas, “De la circulacion artistica chilena a la circulacion de la Escena de Avazada”, ICAA Documents Project Working
Papers no. 1, septiembre de 2007, p. 60.
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con recelo cualquier experimento neovanguardista como el de las performances de Carlos
Leppe.”46

A un escueto cuerpo inicial de artistas identificados con su idea del ‘compromiso’ dentro de MI
-los pintores Gracia Barrios y José Balmes, el grafico y escendgrafo Guillermo Nufiez, MATTA, la
Asociacion de Plasticos Jovenes, el Grupo Signo y las Brigadas Ramona Parra-, Richard ha sumado en
los afios recientes a criticos de arte y artistas latinoamericanos como el critico argentino Aldo Pellegrini
y el pintor cubano radicado en Chile Mario Carrefio. En las palabras de este dltimo en el contexto de la
UP, la autora pareci6 encontrar el mejor ejemplo de lo que, a su juicio, plasma nitidamente a la figura
del artista militante de izquierda como promotor del estajanovismo productivista:

“Vemos que hay una pintura revolucionaria y una pintura para la revolucién... Yo estimo
que una pintura revolucionaria es aquella que ha creado un lenguaje formal, un lenguaje que le ha
dado una independencia, y una pintura para la revolucion es aquella que necesita hacer el artista
como acto util para la revolucion”¥.

Instalado en un rol ambiguo entre los campos enemigos y adversarios de la critica cultural de
izquierda, la obsolescencia de la creacion militante estarfa dada por su uso instrumental y agotado del
arte en su dimension propagandistica, algo que ademas en la interpretacién de Richard en MI se opone
directamente a la maduracién de la fallida neovanguardia chilena. Asi, los artistas que por entonces
retornaban desde el exilio, al no renunciar a la esfera problematica de su militancia y portar en ella la
responsabilidad sobre el abrupto fin de la UP, continuarian sometidos a una instrumentalizacién del
arte intensificada durante los sesenta y comprobada como fallida en la derrota del proyecto politico
socialista. En su analisis, ésta marcada estrechez ideoldgica del despliegue militante en el arte se veria
actualizada en la accion de los retornados, quienes por entonces “propondrian por medio de directrices
ideoldgicas la subordinacion del arte a los temas de la recuperacion democratica”.

Los ecos entre esta descripcién del artista militante y aquellas expresadas en los discursos del
cosmopolitismo artistico promovido desde las entidades panamericanas a comienzo del siglo XX*, dan
cuenta de los flancos mas dafiados del internacionalismo comunista y el discurso del marxismo-
leninismo a ojos del pensamiento ctitico posterior a las revueltas de los sesenta. A partir de entonces, el
antagonismo entre construccién colectiva y libertad en la esfera socialista, asi como la negativa
evaluacién del campo intelectual y artistico del internacionalismo como “gigante” subordinado al
estalinismo y la cultura estajanovista, seran comentarios frecuentes sobre la cultura comunista. En este
sentido, esta critica a la militancia intelectual y artistica perfila a los sujetos como carentes de cualquier
autonomia intelectual y artistica, por tanto, sin proyecto a futuro.

En su visién (incluso actual), los sesenta son un escenario “cargado de ideologismo” y
opacidades partidarias, en el cual el clivaje entre accién revolucionaria y autonomia del arte impidié
tender puentes entre vanguardia y militancia. Asi, la funcién del artista en el contexto de la militancia
corresponderfa a la creacién de maniobras simbolicas de caracter nacional-popular identificadas con la
funcién propagandistica (lo politicamente explicito) como un “realismo ilustrativo”#. La estrechez
ideoldgica de la izquierda partidaria acusada por Richard en su relacién con la cultura serd uno de sus
principales significados atribuidos a la militancia de izquierda en este ambito durante las décadas de la
transicién democratica, instalando un sentido peyorativo hacia las formas de la transparencia politica del

46 Richard, Todo empezd. .., op. cit.

47 Mario Carrefio citado en Osvaldo Aguil6, Plistica neovangnardista, antecedentes y contextos, Santiago de Chile, CENECA, 1983, p.
35. Cit. en Richard, Lo politico. ..

48 El ejemplo mas recordado de esta perspectiva critica es la fabula Ia cortina de nopal (1951), del mexicano José Luis Cuevas.
cf. Fox, op. cit., pp. 225-239; José Luis Cuevas, “La cortina de nopal”, Ruptura s/n, México D. F., Museo Catrillo Gil, 1988,
pp. 84-91. Archivo ICAA MFAH.

49 Richard, Lo politico. .., s/n; también en Richard, Mdrgenes... , p. 64.
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artista®0. En la separacién de un arte politico “explicito” (propagandistico) y uno “poético”, afianzando
sus dichos en la radicalidad del pensamiento critico de los sesenta, el ambito critico del arte forjado en
las facultades de ciencias sociales y centros de estudios organicos -espacios de renovacion intelectual
durante este periodo- reivindicé la autonomia del lenguaje artistico y la independencia del trabajo
intelectual como herramientas que permiten construir un espacio pata el arte en la adversidad de la
dictadura. En este contexto particular, de ilegalizacién de las organizaciones, intervenciéon de
instituciones y medios de comunicacion, asf como de privatizaciéon del espacio publico por parte de las
fuerzas armadas, la autora critica al ejercicio militante como estéril y declara la necesidad acelerada de
encontrar un nuevo “arte politico” en la construcciéon de sentidos que desde las relaciones poéticas,
oblicuas y metaforicas abran un espacio de resistencia imaginaria.

En las pédginas siguientes buscaremos revisitar algunas de las relaciones materialmente
existentes durante los sesenta entre vanguardia artistica y vanguardia politica en Chile, a fin de
aproximarnos desprejuiciadamente a este campo de relaciones entre los integrantes de la escena artistica
y sus identidades militantes y comprometidas. En esta linea, revisaremos algunos de los diversos roles
que los artistas asumieron en su relacién cotidiana con ‘la politica’, perfilando el modo en que
asumieron individual y colectivamente el “rigido” imperativo de Carrefio de un ‘arte para la revolucion’.
En su diversidad de respuestas, veremos que los artistas militantes -lejos de asumir pasivamente la
produccién de un “arte funcional a la ideologia” perfilado en la critica cultural de los ochenta-
anticiparon a confrontacién de los valores del arte burgués a través de la exaltacién del individuo
integrado al colectivo del mundo que le otorgaba un medio para la transformacién. Asi, la
confrontacion del arte burgués con un “arte util” pensado en las mayorias tomé multiples formas muy
lejanas de constituir un proyecto univoco.

1968: el joven despierto

Entre los casos englobables en un ‘68 latinoamericano’, el de la escena del arte en Chile hacia
tines de los ‘largos sesenta™! y la Unidad Popular es sin duda uno de los mas emblematicos y ricos a la
hora de ser analizados desde una perspectiva regional. Conformada por artistas locales “criollos” y de
origen migrante, asi como también por un sinnimero de intelectuales refugiados en Chile durante los

50 Podemos encontrar otros ejemplos latinoamericanos respecto de la estigmatizaciéon de la esfera militante en el proceso de
disolucion del sujeto politico de la izquierda en los escritos del curador paraguayo Ticio Escobar sobre el cardcter subjetivista e
individuante de la resistencia latinoamericana postsocialista, asi como también en la mirada retrospectiva que Mari Carmen
Ramirez realiza sobre el trabajo de Marta Traba, sobre la que destaca los aspectos de su performatividad discursiva y
clocuencia (formales) por sobre los contenidos teéricos de su discurso (profundamente cruzado por el pensamiento
dependentista), que marcados profundamente por la idea de resistencia en auge durante los sesenta, parecian en los noventa
profundamente anacrénicos. cf. Ticio Escobar, E/ mito del arte y el mito del pueblo, cuestiones sobre el arte popular, Santiago de Chile,
Metales Pesados, 2008; Mari Carmen Ramirez, “Sobre la pertinencia actual de una critica comprometida”, en Marta Traba, Dos
décadas vulnerables en las arles pldsticas latinoamericanas, 1950-1970, Buenos Aires, Siglo Veintiuno Editores, 2005, pp. 33-54.

51 El término "largos sesenta” tiene hoy amplia aceptacion académica, entendiendo que “los sesenta” no representa una
categorfa cronoldgica, sino heuristica (Sorensen). Los "largos sesenta” en el Cono Sur son aquellos afios que referencian a una
época histérica en comun referenciada en los sesenta, pero que variard de acuerdo a cada linea histérica nacional o regional.
Pese a su heterogeneidad, esta época latinoamericana estard marcada por intensos procesos de politizacién de masas y la
instalacion de un horizonte revolucionario, de transformacién e integracion social. Los inicios de esta época se remontan a la
emergencia de los frentes populares y otros referentes de masas (en Chile, con la fundacién en 1956 del Frente de Accidén
Popular y en 1957 del Partido Demécrata Cristiano), la gira de "buena voluntad" de Richard Nixon (1958) y el desarrollo de la
revolucién cubana (1959) como quiebres profundos en un régimen de sentido previo; y el final lo hallamos en el
derrocamiento de Salvador Allende (1973), que iniciarfa junto con el golpe de Estado en Uruguay (1973) y Argentina (1976) la
clausura de América del Sur como un espacio de debate, refugio e imaginacién politica. cf. Diana Sotensen, A Turbulent Decade
Remembered: Scenes from the Latin American Sixties, Stanford, Stanford University Press, 2007, p. 215; Oscar Teran, Nuestros. afios
sesentas. La formacion. de la nueva izquierda intelectual en la Argentina 1956-1966, Buenos Aires, Siglo Veintiuno Editores, 1991.
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sesenta, la escena santiaguina (y de cercanfas®?) de las artes visuales tenfa entonces un marcado caracter
transnacional, conteniendo en sus formas concebidas como “politicas” a referentes provenientes de
diversas fuentes: el cosmopolitismo norteamericano de los cincuenta y su interpretacion del
automatismo ‘mattiano’>3, el “realismo intensificado” del informalismo en sus distintas versiones dentro
del internacionalismo, la teorfas cepalianas sobre el desarrollo y su respuesta -la teorfa de la
dependencia- venida desde Brasil en las valijas del exilio, el auge del pensamiento latinoamericano y
antiimperialista que siguié a la revoluciéon cubana durante los sesenta®; la expresiéon de la critica
postmoderna al sujeto politico en los sesenta, la experimentalidad objetual y conceptual, asi como los
debates de las ciencias sociales y humanidades de la intelectualidad internacionalista a lo largo de todo
ese periodo, entre otros. También se introducen al ambito de pertinencia de las artes durante esas
décadas las referencias de lo popular, lo masificado y la identidad obrera, que a partir de la década del
cincuenta empiezan a entrecruzarse y disolverse ante la apertura de la pregunta por la especificidad
latinoamericana.

El campo problematico ofrecido por este ultimo aspecto, que Richard identifica durante los
ochenta en el muralismo de las Brigadas Ramona Parra como producto del cruce de estos mundos,
englob6 durante los sesenta un vasto espacio social de caricter popular en emergencia, del cual eran
expresion referentes tan disimiles como el Museo de Arte Popular Americano dirigido por Tomas
Lago®, los viajes recopilatorios de Violeta Patra y su Museo Nacional del Arte Folclérico Chileno, la
musica folk-rock de Victor Jara, el realismo de Neruda en Fulgor y muerte de Joaquin Murieta (1967) (y su
sencillez junto a Angel Parra en su Arte de pajaros, 1966), el cine experimental de Carlos Flores del Pino
en Descomedidos y chascones (1973)% y el cartel dedicado a Quinchamalf disefiado por Guillermo Nufiez,
entre muchas otras expresiones comprometidas de la época.

Incluso dentro de la produccién individual de ciertos artistas esta diversidad emergié en
diferentes estéticas incluso contradictorias entre si ante un analisis meramente formal, aunque muy
emparentadas entre ellas a través de una serie de ideas y valores compartidos durante su desarrollo. Un
ejemplo de ello es la trayectoria de Gracia Barrios, que desde el abstractismo expresivo de origen
europeo (Acontece, 1967) transita hacia el textil artesanal y el patchwork (Multitud 1II, 1972) en la
construccién de sus caracteristicas ‘siluetas’ en el lapso de una década. En otras experiencias, la
militancia o cercanfa partidista buscé expresar con osadia plastica las necesidades del mundo real mas

52 Siguiendo la propuesta de Justo Pastor Mellado, desde mediados del siglo XX la constitucién de escenas artisticas en Chile
se dio puntualmente en aquellos enclaves donde existian condiciones basicas para la emergencia de espacios de lenguaje y
“presencia efectiva” de las artes en la esfera publica. Recomendamos observar detenidamente la mirada que Mellado ofrece de
su ciudad de origen, Concepcién, a quien instala a modo de escena modelo respecto de este tipo de “procesos de
escenificacién”. cf. Justo Pastor Mellado, Escenas locales. Cérdoba, Curatoria Forense, 2015.

53 Sobre una visiéon del panorama norteamericano que antecedié y acompafié los sesenta, cf. Fox, op. cit.; Serge Guilbaut,
“Fxito: de cémo Nueva York les robé a los parisinos la idea de modernismo, 1948, Alonso, Rodrigo ed., Imdn: Nueva York:
Abrte argentino de los aiios 60, Buenos Aires, Fundacién PROA, 2010, pp. 37-65.

54 Destacamos respecto de este ambito de estudio la exhibicién realizada por Marfa Berrios y Jakob Jakobsen acerca de la
exposicién “Del Tercer Mundo” realizada en el Pabellén Cuba, La Habana, en 1968. Maria Berrios y Jakob Jakobsen, The
Revolution  must  be a  school of  unfettered  thought, exposicion en la 3la Bienal de Sao Paulo, 2014, cf.
http://www.31bienal.org.br/en/post/1501 (consultado el 25 de marzo de 2018).

55 Constanza Acufia, Origen y devenir del Museo de Arte Popular Americano Tomds Iago, Santiago, MAPA, s/f, cf.
http://www.mapa.uchile.cl/proyectos/index.php (consultado el 25 de marzo de 2018).

56 Actualmente desaparecido, el Museo Nacional del Arte Folclérico Chileno y el Departamento de Investigaciones
Folcléricas dirigidos por Violeta Parra durante 1958 dependian de la Universidad de Concepcién, que habia contratado a la
cantautora e investigadora en noviembre de 1957 para la realizacién de estas tareas gracias a las gestiones del poeta Gonzalo
Rojas y el rector de la UDEC David Stitchkin. Parra fundé el Museo Nacional del Arte Folclérico Chileno el 22 de enero de
1958. Sobre el paso de Violeta Parra por Concepcioén y su vinculo con la universidad, referenciamos el trabajo de Fernando
Venegas Espinoza, Violeta Parra en Concepeion y la frontera del Biobio, 1957-1960: recopilacion, difusion del folklore y desborde creativo,
Concepcién, UDEC / CNCA, 2017.

57 Catlos Flores del Pino, Descomedidos y chascones, Santiago, Departamento de Cine, Universidad de Chile, 1973. Cineteca

Virtual de la Universidad de Chile, cf. http://www.cinetecavirtual.cl/fichapelicula.php?cod=34 (consultado el 15 de abril de
2018).
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que “dominar” o someter al arte a las reglas exdgenas de la politica, como expresa nitidamente el
trabajo de Alberto Pérez en sus Barricadas (1965), que signan su afinidad politica por esos afios con la
“guerra de guerrillas” del Che Guevara.

En este dltimo ambito se dieron distintas alternativas estético-politicas incluso dentro de un
mismo contexto de militancia partidista, como fue el caso de la diversidad estética entre los attistas del
PCCh a la hora de enfrentar el desmontaje de los bastiones de la tradicién elitista y excluyente de la
oligarquia chilena aun arraigados en la institucionalidad cultural publica. Esta como una de las
experiencias mds emblematicas de radicalizacion de las artes vivida entonces, que configura una
identidad organica de los artistas en torno a la imaginacién de un rol social transformador, mds una
entre varias otras experiencias del mismo tipo. La composiciéon heterogénea de un escenario local de
este tipo vuelve imposible la diseccién de todas estas producciones en distintos tipos, categorias o
gradaciones de “arte politico” de acuerdo a su grado de cercania con la practica politica formal, en la
medida que ella -lejos de establecer una subordinacién tematica— proveyd a los artistas de nuevas
audiencias y espacios de circulacion respecto de su antiguo anclaje a la academia y el museo, asi como
de un nuevo lenguaje (el de la politica de masas) que llevar a sus aulas y salas de exhibicién como
tematica y objeto de inspiracion.

Ante estos hitos, es claro que los sesenta son un momento fundacional dentro de las relaciones
entre arte, politica y sociedad en Chile, no pudiendo ser comprendidos sin atender al contexto de
intensa y masiva participacion de los sectores populares y medios en los procesos politicos en que se
entraman las diferentes actitudes dentro del ambito artistico orientadas a lo politico. En un espacio
intelectual de confluencia entre la diaspora intelectual de los exilios argentino y brasilefio, la
masificacién y radicalizacién de la politica, la emergencia del ideal cultural revolucionario, ¢Cémo
concebir los efectos locales del “sesenta y ocho” en el arte dando cuenta de su mundialidad sin caer en
el abismo de la totalizacion y la homogeneidad? Desde esa pregunta, el “sesenta y ocho” que perfilamos
en el arte de este tiempo no tiene un afan ‘globalizante’ o integrador a un relato universal establecido,
sino que mas bien busca ser una prueba de los sesenta como un momento de acelerados cambios en la
region y el mundo debido a la crisis general del modelo de industrializacion. El vacio de sentido que
sigui6 a la caida de los ideales modernos sostenidos por el modelo ISI hasta entonces implic a la
escena artistica local en una intensa reflexion cuestionadora tanto de la construcciéon de relatos en el
arte (basada en “movimientos” y “estéticas” distinguibles y sucesivas), como de la funcién social
especifica que el arte debia tener en un contexto revolucionatio.

En este sentido, cabe destacar que para el periodo (1965-1973) una serie de factores que
caracterizan a este proceso de radicalizacion para el contexto social especifico de los artistas y criticos
abordados por este estudio:

A — La emergencia popular y obrera en la politica nacional y la esfera publica ciudadana, que se
tradujo durante esta década en la identificacién efectiva de los sujetos en las “identidades de clase”
construidas por el marxismo, asi como también en una recurrente referencia a la multitud popular y
juvenil como protagonista de un nuevo ciclo de la modernidad. Respecto de este punto, se ha
caracterizado al entorno social en que se desenvolvieron los artistas de los sesenta como un contexto
definido por el predominio de la poblacién juvenil y urbana®s, dentro de la cual esta franja de creadores
y agentes dialogaba y se identificaba. Esta “obtencién de la voz propia” por parte de las mayorias -y
dentro de ellas una generacioén de artistas- se expresé en el ambito intelectual general con reacciones de
angustia y entusiasmo, constituyendo una de las tematicas mas relevantes dentro de la apertura de las
artes a un contexto general de la politica, y una de las preocupaciones centrales de gran parte de los
artistas comprometidos.

B - El establecimiento de identidades aunadoras en los sectores medios profesionales, al cual
pertenecen amplias franjas de artistas en los sesenta, y que aglutina en parte a experiencias como las del

58 Enzo Faletto, “Chile 1950-1973: transformaciones y conflictos”, Chile 100 asios de artes visnales: segundo periodo, 1950-1973, entre
modernidad y utopia, Santiago, Museo Nacional de Bellas Artes, 2000, pp. 51-67, p. 53.
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movimiento estudiantil en torno a la Reforma Universitaria y las de la intelectualidad ctitica movilizada
durante la UP en torno a los valores revolucionarios, a la cual sin duda pertenecen las trayectorias
artisticas mencionadas en este estudio®. La apertura de los espacios institucionales del arte a sistemas
“meritocraticos” de designaciéon de autoridades durante los sesenta se mezclé con un “cosmopolitismo
referencial” adoptado por estos sectores medios, que tanto desde discurso liberal como desde la
izquierda recibian el imperativo de su internacionalizaciéon®. Un ejemplo de la implicacién de estos
valores en algunos hitos hacia fines de los sesenta es el nombramiento del pintor Nemesio Antinez
como director del Museo Nacional de Bellas Artes en 1969, quien en su programa de aproximacién de
artistas neovanguardistas®! consolidé6 el vinculo entre arte experimental (“lo mas nuevo” en el campo
artistico internacional) y proyecto moderno en el relato institucional de las artes. Sin desconocer la
incorporacién de Antdnez a su gestién y su propia obra de referentes populares (la alfarerfa de
Quinchamali y los volantines se habfan vuelto temas recurrentes en su produccién pictérica y grafica?),
lo cierto es que desde la “casa del arte” mas importante del arte en Chile se promovié durante la UP un
nuevo arte desanclado de la identidad de los sectores populares (entonces en pleno auge), mucho mas
cercano a la experiencia internacional y el gusto cosmopolita de los sectores medios ilustrados.

C — La instalacién de un horizonte amplio y radical de transformacién en torno a la idea de
“revolucion”, y el posicionamiento de los intelectuales y artistas del continente en el papel de una
vanguardia que vislumbra e imagina el mundo reivindicado por las luchas sociales ya realizado. En la
adopcion de la vanguardia como categoria proveniente de la politica, pero también como identidad de
accion artfstica vinculada a lo revolucionario, podemos observar la valoracién extendida entre los
artistas del continente -desde distintas militancias y también en la esfera del compromiso- de que el arte
debfa constituirse como una arena de confrontacién y avance particular en la disputa ideolégica
general®®. Hsta acepcion latinoamericana de la vanguardia desde el arte, sin embargo, traspasaba
formalmente las identidades que separaban a las vanguardias histéricas respecto de las neovanguardias
en el contexto euronorteamericano, aproximando a los artistas de la izquierda partidaria en la regién a
las tendencias conceptuales y del pop, entonces miradas con sospecha por el resto de la intelectualidad
de la region ante la denuncia constante de la existencia del imperialismo cultural. Tras estos conceptos-
fuerza, el contexto de transformacién de finales del sesenta exaltaba la creatividad frente a una tradicion
que caracterizarfa como lastre, y acuditfa en sus producciones cada vez mas recurrentemente al humor,
el subconsciente, lo popular y la contingencia histérica como contextos opuestos a la trayectoria del arte
racionalista de la modernidad cldsica. Del mismo modo, en sus formas se promovia ciertamente la
confrontacién o “lucha de mentalidades” intelectuales en lo publico, cuyo ejemplo mas emblematico lo
encontramos en los debates epistolares acontecidos en revistas emblematicas de la izquierda

59 Respecto de estos mecanismos de constitucioén cultural, politica y social de la llamada ‘clase media’, referenciamos el trabajo
del historiador chileno Marcelo Casals, Middle Class and Dictatorship in Chile: Consent, Negotiation, and Crisis, 1970-1983, tesis para
acceder al grado de Doctor en Historia de América Latina y el Caribe por la Universidad de Wisconsin-Madison, prof. tutor:
Steve Stern, 2016. Parte de esta investigacion fue expuesta por el autor en las XXII Jornadas de Historia de Chile, Universidad
Austral, Valdivia, noviembre de 2017.

60 Cabe destacar aqui el impacto que tuvo el auge del arte abstracto norteamericano durante los cincuenta y los sesenta como
un modelo a seguir por parte de América Latina en materia de internacionalizacién, asi como también el panamericanismo
cultural impulsado por la oficina de Artes Visuales de la OEA durante el mismo periodo. Como veremos, también el modelo
de solidaridad impulsado en la regién va a expresar una via alternativa de internacionalizacién. cf. Fox, op. cit.; “Introduccién”.
61 Antanez habia sido becario Fullbright en 1943 y estudiado un master en la Universidad de Columnbia, y también agregado
cultural de Chile en Nueva York durante el gobierno de Eduardo Frei Montalva (1964-1969) Emblematicas son las
intervenciones de los artistas Juan Pablo Langlois Vicufia (1969), Cecilia Vicufia (1971) y Luis Camnitzer (1972) durante su
direccién, asi como también ciertos referentes tanto del cosmopolitismo norteamericano impulsado desde el MoMA, como del
discurso critico y comprometido del exilio europeo de postguerra en Nueva York y los artistas jévenes norteamericanos
contemporaneos de su época (Hans Richter en 1970, Ulrich Welss, Alexander Calder y Gordon Matta-Clark en 1971).

62 Conse}o de Monumentos Nacionales de Chile, Mura/ Qﬂznfbama/z de J\Temeﬂa Am‘ﬁme{ ( 7958 ), Santiago, CMN, 2011, cf.

63 Ana Longoni, Vanguardia y Revolucion. Arte e izquierdas en la Argentina de los sesenta-setenta, Buenos Aires, Ariel, 2014, pp. 23-26.
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latinoamericana como Cuasa de las Amiéricas en Cuba (1960-presente) y Marcha en Uruguay (1939-1973).
En dicho horizonte de accidn, los artistas se concibieron y fueron concebidos por su entorno como
“ingenieros imaginarios” de un mundo por construir, asi como también asumieron en su mano la
transformacion de los propios lenguajes y memorias histéricas del arte en favor de los nuevos sujetos
sociales.

D — La constatacién en los sujetos de la época de una experiencia conjunta del tiempo
contemporaneo y la valoracién de la politica nacional desde el prisma internacional, impulsada ademas
por la experiencia transversal a distintas geografias de la revuelta social y la articulacién cubana de la
lucha tricontinental por medio de la accién cultural emprendida por la Organizacién de Solidaridad de
los Pueblos de Africa, Asia y América Latina (OSPAAAL). Aqui conviene poner atencién a las
condiciones humanas y materiales que originaron estos contactos, sustentados principalmente en las
experiencias internacionales de los artistas y la presencia de extranjeros y sus redes en nuestro, asi como
también a la guerra fria como el escenario de un primer momento de comunicacién y posicionamiento
global de las mentalidades intelectuales. También aqui cabe destacar la experiencia de la migracion
politica en Chile, en particular el extenso arraigo republicano espafiol®, que en su “chilenizacién”
introdujo o ‘transfiri6’®> de manera directa -ya no dependiente del “viaje iniciatico” al hemisferio norte-
las reflexiones del arte europeo al espacio de produccién latinoamericano. Por otra parte, el viaje
formativo a los centros de la produccién artistica de Occidente (antes en Europa, pero que en los
sesenta estaban ubicados también en grandes ciudades de los Estados Unidos) seguird siendo un
fenémeno central en la constitucion de una experiencia de la condicién de colonialidad por parte de
estos artistas, que veran en su escasa O esquematica insercion al escenario artistico de estos centros una
reactualizacién del sesgo en torno al arte latinoamericano como menor, atrasado o derivativo®.

A partir de estos factores, proponemos la observacién de la escena artistica santiaguina de los
sesenta desde dos ejes de sentido critico respecto de las anteojeras de la transicion, en cuyo desmontaje
nos permite observar la heterogeneidad practica, referencial y discursiva del arte militante durante los
sesenta, asi como también la diversidad de sus anclajes sociales y asimilacién del rol militante. De este
modo, a través de estos lineamientos buscaremos matizar la idea de que durante la Unidad Popular
existié un unico y centrado proyecto de expresiéon cultural dentro de la izquierda, o un proyecto
equivalente a cada una de las fuerzas que conformaron a dicha colectividad en su dimensién de
coalicién politica: una perspectiva naturalizada en ciertos estudios sobre la busqueda del horizonte
socialista desde lo cultural®’, mandato que ciertamente en el dmbito artistico no estaba trazado con
claridad ni permitia articulaciones mayoritarias dentro del grupo conformado por los artistas
metropolitanos de izquierda. Como ha afirmado la historiadora del arte Carla Macchiavello, si bien el
imperativo de la época fue realizar un arte para el pueblo, en la elaboracién de los diversos planes
culturales de la UP “los conceptos de ‘pueblo’, ‘populat’ y ‘populismo’ muchas veces se confundian,
creando una resbalosa zona de traspasos entre el arte del pueblo, hecho por el pueblo y para el

64 Sobre la contribucién de la migracién republicana espafiola al ambito intelectual y politico chileno, cf. Julid Guillamon ed.,
Literaturas del exilio: Santiago de Chile, Santiago, SEASEX AECID / Centro Cultural La Moneda, 2007; Carmen Norambuena y
Cristian Garay, Espaia 1939. Los frutos de la memoria. Disconformes y exiliados. Artistas e Intelectuales Espaiioles en Chile 1939-2000,
Santiago, Instituto de Estudios Avanzados IDEA USACH, 2002.

65 Tomamos la idea de #ransferencia trabajada por el critico de arte y curador Justo Pastor Mellado, que alude en este trabajo a
los medios en que el arte latinoamericano se concibe en constante “puesta al dia” respecto del arte euronorteamericano
durante los cincuenta y sesenta. Asi, la transferencia refiere al momento del desplazamiento y asimilacién de un discurso
artistico de una geografia a otra, en un escenario de colonialismo cultural cominmente determinado de norte a sur. A esta idea,
Mellado contrapone la nocién de densidad, que refiere al momento de emergencia de problematicas y efectos propios dentro del
ambito artistico local a partir del primer proceso, generando en la fisonomia social y productiva del arte un aspecto
discontinuo y heterogéneo. cf. Justo Pastor Mellado, “Historias de transferencia y densidad en el campo plastico chileno”, Chile
100 arios de artes visnales: tercer periodo, 1973-2000, fransferencia y densidad, Santiago, Museo Nacional de Bellas Artes, 2000, pp. 8-23.
66 Camnitzer, op. cit., pp. 14-15.

67 Martin Bowen, “El proyecto sociocultural de la izquierda chilena durante la Unidad Popular. Critica, verdad e inmunologfa
politica”, Nuevo Mundo Mundos Nuevos, 21 de enero 2008, cf. http://journals.openedition.org/nuevomundo /13732
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pueblo”®. La misma “oficialidad” de la presidencia allendista hablaba de un plan cultural trazado
unicamente sobre las metas de generar un Instituto de la Cultura y el Arte y una convencion de artistas
a nivel nacional, asi como una editorial del Estado que se cristalizé en la nacionalizacién de Zigzag e
instalacién de Quimanti®. El resto de las heterogéneas tentativas citadas en este estudio significaron la
realizacion y desborde de estos gruesos lineamientos generales.

Militancia y juventud como diversificacion del “proyecto tnico” de la izquierda

Abordada por la critica cultural de los ochenta casi exclusivamente desde la identidad
comunista, la esfera de la militancia es descrita como una realidad homogénea, rigida, y monolitica, que
se comportaba durante la UP o como un “estalinismo de bajo perfil” (ejemplificado con el brigadismo)
o como un “hipostalinismo” que se obliga a representar el conflicto existente en la sociedad (ilustrado
en el “pop realista” de Francisco Brugnoli)™. Ante una breve mirada sobre la heterogeneidad de la
escena plastica de fines de los sesenta y la UP, resulta evidente la insuficiencia de estos ejes “ideales” de
expresion para explicar el proceso de diversificacion de agencias de la “voz de la izquierda” durante el
auge del ideal revolucionario. Dentro de un contexto politico primero “conflictivo” (1962-1967) y luego
“radicalizado” (1967-1970), es visible que la vinculaciéon entre militancia y arte se da en diferentes
niveles y esferas de implicacién disciplinar y vital. Las/os artistas, involucrados en la confrontacién y
desborde social, otorgaron nuevos sentidos al proceso de politizacion del arte mismo en las
instituciones, asi como también refundaron desde la tarea creativa una nueva subjetividad
revolucionaria y popular.

Del mismo modo, resulta evidente que la idea misma de militancia descrita en la critica cultural
de los afios ochenta desconoce los distintos grados de aproximacion colectiva e individual que tuvieron
los artistas a la condicion militante durante los afios sesenta, caracterizada entonces a lo menos como
dos esferas distinguibles: las actitudes intelectuales de artistas en contextos “formales” de militancia
politica y su despliegue “organico”; o aquellas independientes, aunque vinculadas a los partidos en su
despliegue publico, que en proximidad politica adherfan libremente a sus propuestas y a una izquierda
“comprometida”’!. De esta forma, la militancia y el compromiso representaban dos grados o anillos de
implicaciéon con los referentes politicos de la izquierda, destacando en la esfera comprometida un
amplio grado de flexibilidad y discrecionalidad dentro de un horizonte de transformaciones general
centrado en la accién protagdnica de “la clase obrera y el pueblo organizado”’. Esto dltimo también
signo la heterogeneidad de las intervenciones, que excedian sin duda los margenes de la obra de arte,
expresandose en practicas que iban desde escribir un manifiesto hasta adquirir en el despliegue publico
cotidiano la actitud de un “trabajador de la cultura”. Este es el caso de los artistas que durante la UP se
plegaron a la ensefianza del arte en los balnearios populates o balpos”, el de quienes implementaron una
infraestructura publica inicial relacionada a las artes visuales™, y el de quienes apoyaron el trabajo de
“brocha gorda” en la elaboracién del mural de la Brigada Ramona Parra en los tajamares del Mapocho

68 Catla Macchiavello, “Panamericanismo artistico como vanguardia: el rol social del arte a comienzos de los afios 707, Redes
intelectnales: arte y politica en América Latina, Bogota, Universidad de los Andes, 2014, p. 2.

69 Rosa Robinovich, “Las dos caras del plan cultural”, 21 de febrero de 1971, Santiago de Chile. Citado de Contreras y
Vassallo, op. cit., pp. 192-199.

70 Mellado, Historias de transferencia... op. cit., p. 14.

71 Tomamos referencia de esta explicacion en las declaraciones que el artista chileno Guillermo Nufiez realizadas en agosto de
2016 en el marco del encuentro “Conversaclones sobre el Pop en Chile” orgamzado por el Museo de la Solidaridad Salvador
Allende, Santiago de Chile. cf. http: y
72 Julio Pinto ed., Cuando hicimos bistoria: la expmemm de la Unidad Popular, Santiago, Lom Editores, 2005 p. 11

73 Otrtizpozo, “Plntura social de Chile: un capitulo inédito”, E/ Siglo, 14 de mayo de 1972, Santiago de Chile. Citado de
Gonzalo Contreras y Eduardo Vassallo, La cultura con Allende vol. 2, 1972-1973, Santiago, Alterables, 2014, p. 151.

74 Edulio Barrientos V., “UNCTAD III: Fuente inesperada de trabajo para los plasticos chilenos”, E/ Sigl, 20 de febrero de
1972. Citado de Contreras y Vassallo, op. cit., pp. 63-66.
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que conmemotdé los 50 afios del Partido Comunista de Chile (PCCh)™, por oftrecer algunos ejemplos
mas concretos. Reflejados en las palabras del escultor Carlos Ortizar, esta condicion del artista como
trabajador de la cultura estarfa signada durante la UP por la voluntad del creador de volverse “mas
necesario” para su carenciada sociedad, asf como también por la capacidad del Estado en reconocer al
artista como aportte en la construccién de un nuevo contexto local:

“Si Ud. hace un rapido calculo de prioridades sociales vera que es mucho mds necesario
un litro de leche que una escultura de bronce. Seamos sinceros. Estoy dispuesto a cambiar de
rumbo y servir al pais y a la comunidad en una actividad mas ‘necesaria’...

Menos bla-bla con la plastica y a trabajar, pero que el trabajo sea seguro y rentado... Que
el Estado abra las playas, puertos, jardines, plazas, edificios publicos, restaurantes populares,
poblaciones, acropuertos, estaciones ferroviatias, hospitales, etc. dennos también el disefio de los
horribles autobuses, baldosas, dennos cosas, si hay trabajo y estamos convencidos que se los
dejaremos como ‘chiches’ lindos, que de gusto estar enfermo, que no desmoralice estar en la ‘cola’
de los jubilados™.

Ortizar, que participé del alhajamiento del UNCTAD III (1972) con una obra de “arte
incorporado al espacio””’, adherfa a la perspectiva que sumaba a los artistas a responsabilizarse en la
¢jecucién de piezas que luego servirfan de puertas, maceteros, asientos, pasamanos, luminarias,
alineando sus inquietudes desjerarquizadamente a las problematicas de cualquier trabajador participe de
la construcciéon de un edificio. En un tono mucho menos positivo que el escultor, asumiendo la
condicién del artista trabajador como un “punto de llegada” y no como condicién inicial, Guillermo
Deisler -artista y poeta ‘visivo’ de Valparafso- afirmé:

“No hay unidad popular en el area artistica, porque el artista no se identifica como
trabajador; la mayorfa somos funcionarios publicos, lo que denota predominio del interés
individual. Cumplimos muy bien como funcionarios y somos artistas en las horas libres. Por
consiguiente, no somos organicos en el aspecto gremial, e incapaces de luchar por lugares de
trabajo, posibilidades de subsistencia, materiales, medios de expresion, etc. Es urgente organizarse
en base a problemas gremiales comunes y constituirse en un gremio poderoso y diligente”s.

La referencia mas clara de esta riqueza de interpretaciones de la “misién” revolucionaria en la
arena artfstica la podemos observar en las producciones artisticas vinculadas al propio PCCh entre 1965
y 1973. Entre las fuerzas “intitucionalistas” y “rupturistas” que se constituyeron durante el desarrollo de
la via chilena al socialismo como referentes amplios y porosos”, el PCCh como ejemplo de la primera
tendencia desarrollé en el ambito artistico una relevante tarea institucional, expresada en el impulso por
parte de sus referentes y las oficinas agenciadas por éstos de un proyecto de cultura “rehabilitada”
respecto de su referente previo en el “arte burgués”. Este ideal lo podemos ver expresado en las
opiniones que el artista y militante comunista Guillermo Nufiez, quien en su calidad de director del
MAC comenté sobre las piezas que conforman la coleccién de dicho museo “é/ patrimonio cultural que

75 Prensa, “Cincuenta afios de historia en un mural”, E/$7gl, 5 de enero de 1972. Citado de Contreras y Vassallo, op. cit., pp.
20-22; Olmedo Carrasco, Carolina, “Reflexiones en torno al muralismo comunista en Chile: exposicién retrospectiva de las
Brigadas Ramona Parra en el Museo de Arte Contemporaneo de Santiago”, Olga Ulianova et al. eds., 7972-2012: ¢/ siglo de los
comunistas chilenos, Santiago, IDEA USACH, 2012.

76 E.B.V., “Carlos Ortizar: No creo en los supermensajes, el papel del arte es mas directo y sencillo”, E/ Sigl, 13 de febrero
de 1972, Santiago de Chile. Citado de Contreras y Vassallo, op. cit., pp. 55-58.

77 Barrientos, op. cit., p. 63, 66.

78 Prensa, “Tarea de los artistas: ampliar nuestro lenguaje y transformar la realidad”, E/ S7gl, 18 de junio de 1972, Santiago de
Chile. Citado de Contreras y Vassallo, op. cit., pp. 187-188.

79 Marcelo Casals, E/ alba de nna revolucion. La izquierda y el proceso de construccion estratégica de la ‘via chilena al socialismo’, 1956-1970,
Santiago, Lom Ediciones, 2010, p. 10, 193-208.
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hemos beredado es horroroso”®0, “un museo vivo, moderno, no solo debe gnardar cosas. Las debe estar mostrando siempre
'y educando al pithlico”®!.

Siendo uno de los partidos mas numerosos en la coalicion de gobierno, el PCCh fue la
identidad mas visible al interior del proyecto cultural de la Unidad Popular: ello gracias a su voluminoso
despliegue cultural en el ambito nacional -fortalecido por extensos y densos vinculos a nivel
latinoamericano con la intelectualidad critica, la grafica politica y el muralismo mexicano-, asi como
también debido a su prestigio y rol articulador de un ambito internacional de la cultura en clave
socialista y moderna, que entonces llevaba décadas de disputa ideolégica y construccion en alternativa
frente al régimen de sentido hegemoénico del sistema-mundo capitalista®?. En la época en que la
oficialidad institucional del arte (el mainstreams®®) promovia al continente la pintura abstracta
norteamericana como la etapa més avanzada y ultima del arte occidental desde la Oficina de Artes
Visuales de la OEA, la matriz partidista del PCCh en la esfera internacional expandia el uso en la region
del modelo de ‘solidaridad’ una forma de produccién cultural colaborativa y no monetaria ante la
necesidad de resistencia politica dentro de un territorio determinado o en el exilio. Sus funciones en la
arena cultural y politica estaban fuertemente definidas por ciertas experiencias relativamente cercanas en
el tiempo para los intelectuales chilenos, tales como la particular construccién histérica obrero-socialista
chilena de inicios de siglo, la recepcién material y politica de la resistencia espafiola en el exilio durante
el franquismo, y el contacto con la experiencia revolucionaria mexicana y el muralismo a través de la
colaboracién entre ambos paises a rafz del terremoto de Chillan de 1939.

A esta condicién de base de sus referentes, se sumaba la vivencia contemporanea del rol
condensador ejercido por Casa de las Américas en el ambito de la cultura latinoamericana a partir de
1960, que en la urgencia de sustentar la via revolucionaria cubana en la esfera de los intelectuales a nivel
regional, imprimia al rol de la solidaridad en sus inicios un aspecto vanguardista en lo creativo que se
plegaba a los términos del compromiso politico®*. Como abordan las correspondencias de época®> y
ciertos trabajos contemporineos en torno a la coyuntura del “Caso Padilla”®, esta relacién armonica
entre autonomia y compromiso se vetria progresivamente tensionada en directa relaciéon con el
endurecimiento de las condiciones de resistencia politica y econémica de la isla, sin embargo hasta ese
minuto constituia una prueba material e institucional de la modernidad socialista como alternativa, as
como de la cultura revolucionaria latinoamericana como un conjunto de valores a exaltar vinculados a la
autonomia e independencia regional. Su proyecto artistico, basado en la apropiacién del proyecto
moderno en clave de emergencia popular y la construccién de lazos entre las distintas luchas de los
oprimidos del mundo, tendra su cénit en el ambito chileno en la realizacién de un programa de
encuentro entre artistas chilenos y latinoamericanos en Cuba durante el gobierno de Salvador Allende,

80 Ernesto Saul, “Museo Abierto”, Abora afio I no. 2, 20 de abril de 1971, pp. 46-47, p. 47. Archivo Guillermo Nufiez.

81 Virginia Vidal, “No solo de pan... Primer dia del director del Museo de Arte Contemporaneo”, E/ Sigl, 28 de enero de
1971. Archivo Guillermo Nufiez.

82 Aqui nos apegamos a la perspectiva propuesta por el cientista social estadounidense Imannuel Wallerstein, en la que el
sistema-mundo -a diferencia de la matriz tedrica globalizante- permitirfa la observacién en la produccién de un sistema tnico
en torno a la divisién social del trabajo, pero que negocia, adopta y construye multiples sistemas culturales en su arraigo
especifico dentro de dicha estructura. Immanuel Wallerstein, Andlisis de sistemas-mundo. Una introduccion, Madrid, Siglo Veintiuno
Editores, 2006.

83 Camnitzer, op. cit., “Salpicén y compota”.

84 Macchiavello, op. cit., pp. 9-12.

85 Un ejemplo es la correspondencia entre Haydee Santamaria, directora de Casa de las Américas, y Julio Cortazar en el marco
coyuntural del “Caso Padilla”, asi como su respuesta a las criticas que Mario Valgas Llosa realizaba al proceso cubano por esos
afios. También encontramos un ejemplo local de este debate regional en los textos escritos por Enrique Lihn en Chile, en su
calidad de ex-habitante de la isla. cf. Julio Cortazar, “A Haydée Santamarfa. Paris, 4 de febrero de 19727, Cartas 1969-1976.
Edicion a cargo de Antora Bernirdez y Carles Alvarez Garriga vol. 4, Buenos Aires, Penguin Random House, 2012; Haydee
Santamarfa, “Carta de respuesta a Mario Vargas Llosa”, Revista Casa de las Amiéricas no. 65-66, afio XI [suplemento], L.a Habana,
Casa de las Américas, 1971; Entique Lihn, “Opinan” [Opinién del Lihn sobre el caso Padilla],. Revista Mensaje no. 20, 17 de
mayo, Santiago de Chile, 1971; Antonio Avaria, “Caso Padilla”. Revista Mensaje no. 20, 17 de mayo, Santiago de Chile, 1971.

86 Berrios y Jakobsen, op. cit.
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consistente en encuentros y residencias de creacién/donacion de obras en el Caribe y Chile (la visita de
las brigadas muralistas chilenas a La Habana y el Encuentro Chile-Cuba en 1971, el Encuentro de Artistas
Pldsticos del Cono Sur en Santiago y el Encuentro de Plistica Latinoamericana en La Habana en 1972), asi
como en exhibiciones (resultantes de estos encuentros) que desde la extensién cultural de la
Universidad de Chile%” enmarcaron al mas importante de estos gestos politico-simbélicos entre ambos
referentes del socialismo latinoamericano: la visita de Fidel Castro a Chile en noviembre de 1971, y la
visita de Allende a Cuba en diciembre del mismo afio. Sin duda el vital debate cubano de los sesenta
alimenté fuertemente la propuesta del PCCh en materia de construccién de un “arte popular”,
poniendo a revision a partir de esta expetiencia caribefia el sentido ideoldgico de la practica artistica, la
posibilidad de lo “latinoamericano” como comunidad de sentido y su posibilidad de expansiéon en la
masificacién de las capitales del continente.

En el contexto institucional del arte local, la “via” del PCCh tuvo gran protagonismo en el
viraje comprometido con el horizonte revolucionario latinoamericano dado por la Facultad de Arte de
la Universidad de Chile, que durante la UP oficiarda como una suerte de “Ministerio de la Cultura” en
términos tacticos®. A través de distintas oficinas, este contexto de formacién artistica atravesado por la
reforma universitaria serd el semillero de las iniciativas institucionales mas relevantes del gobierno de
Allende en materia cultural, asi como también un importante combustible para sus redes internacionales
en la busqueda por romper el cerco comunicacional impuesto por los Estados Unidos en su contra. En
este marco se explica el protagonismo del Instituto de Arte Latinoamericano (IAL) dirigido por el
académico marxista Miguel Rojas Mix y el critico de arte y exiliado brasilefio Mario Pedrosa®, el Museo
de Arte Contemporaneo dependiente de la universidad (dirigido entonces por Alberto Pérez, Guillermo
Nufiez y Lautaro Labbé, reconocidos militantes de izquierda). También en la posterior conformacion
en dicho espacio del Comite Internacional de Solidaridad Artistica con Chile (CISAC), que consolidara
la creacion del Museo de la Solidaridad para el pueblo chileno emergido como idea durante el encuentro
de contrapropaganda Operacion verdad”. Del mismo modo, la necesidad de construcciéon de una “via
cultural” en el arte para la Unidad Popular llevé a José Balmes -connotado militante del PCCh y un
“modelo publico” del artista comprometido- a asumir en el contexto de las campanas electorales de los
sesenta la conduccién primero la direccién del Departamento de Artes Plasticas (1966-1971), y luego
del Decanato de dicha facultad (1972), silla que conservé hasta el golpe de Estado en septiembre de
1973. Es debido a la gran influencia y posicién que artistas-militantes como el propio Balmes,
Guillermo Nuflez y Alberto Pérez al interior de esta facultad durante los sesenta que dicho contexto
institucional posibilité la construcciéon de fuertes vinculos personales a nivel local y global con una
marcada tendencia de izquierda: entre ellos el propio Pedrosa de Brasil, Jorge Romero Brest y Aldo
Pellegrini de Argentina, José Maria Moreno Galvan®! de Espafia y Giulio Carlo Argan de Italia2. Ante
este nutrido contexto de debates y posiciones, ciertamente el panorama de la militancia de izquierda
delineado por Richard desdibuja su relacién con la historia, asi como clausura prontamente una realidad
que entonces se presentaba como extremadamente compleja.

87 cf. Macchiavello, op. cit., p. 9.

88 Carolina Olmedo Carrasco, “El arte y la gran politica: el pensamiento critico de José Marfa Moreno Galvan en América
Latina”, Prdctica, estudio y critica de la historia del arte latinoamericano: Pasado y presente, Santiago, Departamento de Historia y Teotfa
del Arte, Facultad de Arte de la Universidad de Chile, 2017.

89 Importante intelectual critico brasilefio, exiliado en Chile a partir de 1964 y académico de la Universidad de Chile desde
entonces hasta 1973. En 1981, uno de los miembros fundadores del partido de los Trabajadores del Brasil (PTB).

90 Olmedo, op. cit.

91 Periodista de origen andaluz, militante del PCE y autor intelectual en el marco de la ‘Operacién Verdad’ del Museo de la
Solidaridad como “la primera coleccién a nivel mundial de arte de propiedad del pueblo”. cf. Olmedo, op. cit.

92 La huella de estas relaciones artisticas e intelectuales podemos seguirla en el programa de exhibiciones que poblaron las
salas del IAL y el MAC entre 1966 y 1973, asf como en el establecimiento institucional del CISAC y las diferentes muestras que
propicié con las donaciones internacionales en apoyo al gobierno de Allende. Las fuentes para este seguimiento son
consultables en el archivo del Museo de Arte Contemporineo de la  Universidad de Chile, cf.
http://www.mac.uchile.cl/museo/conservacion
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Junto a la diversidad de aproximaciones intelectuales y creativas al problema del “arte para el
pueblo”, otra de las caracteristicas pregnantes del arte de izquierda en los sesenta es su experiencia de la
irrupcién de la juventud como sujeto especifico, dado en todos los aspectos de la vida publica y
privada®. La emergencia de los jévenes como un nuevo estrato social con caracteristicas y cultura
propia se experimenté entonces de manera plena en distintos puntos del planeta, aparejada a la
presencia de las masas en la politica. Mientras la politica se llenaba de referentes juveniles -las imadgenes
de los revolucionarios cubanos y argelinos se tornaron emblematicas a nivel general-, la vida cotidiana
sufria profundas transformaciones en las viejas formas de interaccién intergeneracional. Una suerte de
‘revolucién cultural® se percibia en torno a lo juvenil como un remecimiento de toda estructura de
relaciones preexistente en la modernidad occidental: la emergencia de las movilizaciones obreras,
populares y estudiantiles, las luchas por la emancipacién femenina, la crisis de la familia tradicional y la
liberacién sexual y de las identidades de género%, entre otras que entonces convocaron la accién
juvenil. La emergencia de una comunidad artistica en torno a la experiencia comun de la universidad y
el viaje formativo reforzaron la idea de una identidad juvenil abarcadora de los artistas -estudiantes,
luego profesores y profesionales- durante las décadas del cincuenta y sesenta, otorgando claves de
lectura en dichos términos al conflicto generacional existente en el ambito académico. En los sesenta, la
confrontacion entre jovenes y adultos en este ambito se expreso a través de la exaltacion de la identidad
militante como un distintivo de “lo nuevo” frente a la caducidad aparente de todo arte/artista previo,
sin implicacién politica directa. En dicho contexto, la proliferacién de colectivos artisticos de caracter
vanguardista, con un marcado interés en la apertura de las artes al espacio publico y la esfera
experimental (primero con Rectingulo y Signo, luego con el Grupo de Artistas Plasticos, Ancoa, Forma y
Espacio, el Taller 99 y las propias brigadas muralistas, entre otros), signaban la existencia de un “universo
juvenil” de la cultura de izquierdas que buscaba refundar la practica artistica y su funcién social en el
marco de la transformacién revolucionaria. La emergencia de espacios de exhibiciéon informales y
abiertos a un publico general y a “otras artes” (populates, aplicadas, corporales), como la Feria de Artes
Plasticas del Parque Forestal®, terminé por solidificar esta idea al punto de constituirla como un ideal
modernizador de las artes.

Dentro del perfil juvenil existente, una de las figuras mas relevantes serd la de Alberto Pérez:
artista identificado con el Partido Socialista de Chile -aunque cercano a ciertos referentes del PCCh
como Balmes y Eduardo Martinez Bonati-, que en 1966 se vinculara al Ejército de Liberacién Nacional
(los “elenos”)”, y que a partir de entonces se aproximara al discurso militante del Movimiento de
Izquierda Revolucionaria (MIR), en el que permanecera también durante la dictadura. Siendo el primer

93 Respecto de la especificidad de esta emergencia juvenil para el caso chileno, referenciamos el trabajo del historiador Patrick
Barr-Melej acerca de los proyectos culturales enlazados con la emergencia juvenil en dicho pafs. cf. Patrick Barr-Melej,
“Revolucién y liberacidén del ser: Apuntes sobre el origen e ideologfa de un movimiento contracultural esotérico durante el
gobierno de Salvador Allende, 1970-1973”, Nuevo Mundo Mundos Nunevos, Colloques, 18 de mayo 2007,
http://journals.openedition.org/nuevomundo/6057 (consultado el 3 de abril de 2018); Patrick Barr-Melej, Psychedelic Chile
Youth, Counterculture, and Politics on the Road to Socialism and Dictatorship, Chapel Hill, Estados Unidos, University of
North Carolina Press, 2017.

94 Eric Hobsbawm, Historia del siglo XX, Buenos Aires, Critica, 1998, pp. 322-326.

95 Siguiendo al historiador inglés Eric Hobsbawm, “/z crisis de la familia estaba vinculada a importantes cambios en las actitudes piblicas
acerca de la conducta sexnal, la pareja y la procreacion, tanto oficiales como extraoficiales, los mas importantes de los cuales pueden datarse, de forma
coincidente, en los anios sesentay setenta. Oficialmente esta fue una época de liberalizacion extraordinaria tanto para los heterosexcuales (o sea, sobre
todo, para las mujeres, que hasta entonces habian gozado de mucha menos libertad que los hombres) como para los homosexnales, ademas de para las
restantes formas de disidencia en materia de cultura sexual’. Hobsbawm, op. cit., p. 324.

96 Esta feria reunfa a artistas y artesanos populares, llegando a contar en sus versiones tanto con docentes-artistas de la
Facultad de Arte como con intelectuales populares como Violeta Parra. cf. Jorge di Lauro y Nieves Yankovic, Los artistas
pldsticos de  Chile, Santiago, CINEAM, 1960. Consultado en el Archivo Digital de la Cineteca Nacional, cf.
http://www.ccplm.cl/sitio /los-artistas-plasticos-de-chile/ (consultado el 25 de marzo de 2018).

97 E1 ELN presente en Chile represent6 un par de apoyo del Ejército de Liberacién Nacional de Bolivia formado por Ernesto
"Ché" Guevara en dicho pais en 1966, cuya intencién principal era dar respaldo y emular a dicha guerrilla en un proceso de
generacion de este tipo de organizaciones a lo largo del continente, extensible de manera natural a Chile por su cercania.
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doctor en historia del arte en Chile, la obra de Pérez despleg6 durante los sesenta una actitud
“latinoamericanista” y “apropiacionista” respecto de la cultura occidental, mezclando en su repertorio
elementos del arte de vanguardia (el collage, la adhesiéon de objetos y laceracion del lienzo) con
referentes provenientes de la cultura popular y de masas, entonces férreamente identificada en sus
formas -el cine, la television y los magagines- con los jovenes. En sus Barvicada Iy Barricada 11 (1965)
observamos la mezcla de distintas materialidades y técnicas que buscan consolidar una instantinea
descarnada sobre el presente, representando una interpretacion libre respecto de los discursos
provenientes de la militancia. La pintura industrial roja, la tela rasgada, la madera encontrada y calzada a
la superficie mediante clavos, la imagen fotocopiada y emplazada en los huecos de las tablas, el titulo en
clave confrontacional, todos estos son elementos que trasladan a los debates del arte la matanza policial
acontecida en la poblacién José Maria Caro en 1962, utilizando al pgp como medio expresivo de la
brutal violencia del cotidiano. Entre las tablas, el rostro duplicado de la actriz norteamericana Vanessa
Redgrave, protagonista del film Blow Up de Michelangelo Antonioni (1966), alude igualmente a la
fotograffa y la sociedad masificada, impersonal e incémoda debido a la primacia de las relaciones
sociales capitalistas.

Otro ejemplo de esta expresion juvenil es Poster Shop: tienda de los artistas-militantes Guillermo
Nufez (PCCh) y Patricia Israel (MIR) en donde se comercializaban a bajo precio laminas impresas en
color (una exquisitez en esos afios), que reactualiz6 la herencia del cartel politico a través de la
incorporacién de la idea de poster: referente norteamericano que, a diferencia del cartel o affiche (del
francés) politico, buscaba inmiscuirse en el espacio intimo e individual del lector, convirtiéndose en una
herramienta de identificaciéon y marcaje de los espacios juveniles. Respecto de este hito de 1971, una
revista local comento:

“Los chilenos conseguimos tener nuestro afiche propio. Cuando vino la exposicién De
Cezanne a Miro, se vendieron reproducciones del cartel de propaganda. Los que quisieron
conservarlo en buen estado no se decidieron a pegarlo con tachuelas en la pared del rincén mids
acogedor de la casa, sino que lo mandaron colocar en cholguan.- Asz se desato la furia por el afiche. ..
Pero hasta ese momento nada era nacional. Ningun péster representaba nuestra realidad, nuestras
costumbres, nuestra tradicién. El paso lo dieron Guillermo Nufiez y Patricia Israel..., en una
preciosa tienda adornada con afiches de confeccion casera y ahora también con tatjetas de Pascua
y simpaticas calcomanfas que hablan de los problemas del momento: ‘Ahorre agua, bafiese
acompafiado’... Aunque el mercado es pequefio, se amplia gracias a la belleza de los afiches de la
pareja de artistas y a la moda que practicamente obliga que haya uno en cada casa”%.

Otros ejemplos del procesamiento de las transformaciones sociales acontecidas a partir de la
emergencia de lo juvenil los podemos encontrar en las trayectorias de ciertas producciones individuales
que entonces expresaron la voluntad colectiva de las mujeres por convertirse en actoras politicas de su
tiempo. Este sera el caso de Cecilia Vicufia, Virginia Errazuriz y Gracia Barrios quienes, cruzadas en lo
intimo por experiencias contradictorias devenidas de su condicién de mujeres artistas de izquierda, pero
provenientes de los sectores medios y altos, acompafiaran sus hitos de vida vinculados al género -la
maternidad, la dependencia, las labores domésticas- con la elaboracién de piezas atipicas. Mientras
Cecilia Vicufia contaba con 25 afios al momento del golpe militar, expresando su obra previa la angustia
juvenil e inexperta de una chilena en transito entre Nueva York y Santiago (Casita para pensar qué situacion
real me conviene a mi*’, 1971), Virginia Errdzuriz experimenté durante los sesenta la tensién entre su

98 Prensa, “La fiebre del poster”, Eva, 27 de diciembre de 1968, Santiago de Chile. Citado en Soledad Garcfa y Daniela Berger,
La Emergencia del pop: irreverencia y calle en Chile, Santiago, Museo de la Solidaridad Salvador Allende, 2016, p. 87.

99 Objeto performativo que invita a la accién e identificacién del espectador respecto de ciertos referentes de su tiempo (el
hippie, la guerrillera, la estrella de rock, etc.), y que lo involucra directamente en la pregunta acerca del destino de Allende y del
pueblo chileno en medio de una profunda confrontacién de clases en el seno de la sociedad. Esta pieza fue exhibida en 1971
en el Museo Nacional de Bellas Artes, y se oculté familiarmente hasta 2016 en Nueva York por el temor a posibles represalias.
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catrera como artista-activista de izquierda por la UP y su realidad familiar, vinculada al latifundio y
expropiada por la reforma agraria de Frei Montalva. Con la experiencia de la campafia presidencial de
Allende de 1964 a cuestas, Errazuriz suspendi6 su obra pictérica debido a la maternidad!®, elaborando
una serie de textiles a partir de “desechos domésticos” que problematizaban lo politico desde una
perspectiva cotidiana y femenina (M: tia languida, 1966; E/ Goyito, 1967)'01. Por otra parte, en la
trayectoria de Gracia Barrios encontraremos un ejemplo de la disparidad de sintesis entre aspectos
politicos y culturales durante el gobierno de Allende, expresando la pieza textil Multitud 11 (1972)192 una
serie de preguntas sobre el rol social del atte y el artista como un trabajador (o mejor dicho, en el
ejercicio de hilvan, como una trabajadora). Atendiendo al ejercicio simultineo de transformacién e
institucionalizacion, Barrios adopté como tema a la multitud, abordando a las marchas, concentraciones
y huelgas generales'®® como novedades histéricas tan relevantes como la incorporacién de materiales
industriales y las tecnologias de reproduccién de imdgenes. Desde este punto de vista, el pazchwork de
ocho metros de largo confeccionado por Barrios ofrece la vista frontal de una marcha formada por
personajes trazados a través de siluetas, obligando al espectador a tomar una posiciéon determinada:
devenir en la marcha o contra esta, sumarse al colectivo en movilizacién de “personas cualesquiera” -
campesinas, morenas, pobres del campo y la ciudad- o enfrentarse a ella como su “enemigo” dentro del
paradigma de la lucha de clases. Esta vision se ve reforzada en el tratamiento del “objeto pafio” como si
fuera un lienzo dentro de la marcha, determinando su valoracidon entre un sentido entusiasta o
amenazante de acuerdo a la postura ideolégica portada por quien la observe. La introduccién de ciertos
simbolos (la bandera invertida, el amanecer) trasladan la accion narrativa desde el sujeto del arte (artista)
al sujeto social (observador), propiciando su inevitable “toma de posicion” frente al conflicto abierto.

Ideas al cierre

Con la victoria de Allende en 1970, muchos de los elementos potenciales en la cultura de
mediados de los “largos sesenta” alcanzaron su maximo esplendor en nuestro pafs, aunque por la
brevedad de estos procesos de apertura -menor a una década en nuestra propuesta de un ‘68 expandido’
entre 1965 y 1973- no llegaron a establecer alianzas amplias y permanentes que permitieran su unicidad.
En sus diferentes versiones, esta politizacién se encausd primero en proyectos que buscaron una
radicalizacién de los elementos que conformaban la modernidad propuesta por la industrializacién en
su revision critica (ejemplo de ello es la amplia extension del pensamiento dependentista en la escena
cultural del Cono Sur), y que durante los sesenta expresaron las derivas propias de las formas del ocaso
desarrollista y el agotamiento de la ideologia como constructora de colectividades a nivel mundial.
También debieron enfrentar inmediatamente después de su tiempo el auge de la critica cultural

100 Tomamos referencia de estas experiencias personales de la artista del conversatorio realizado por Errazuriz junto a
Valentina Cruz en enero de 2017 en el marco del encuentro “Conversaciones sobre el Pop en Chile”, organizado por el Museo
de la Solidaridad Salvador Allende, Santiago de Chile. cf. http://mssa.cl/actividad/conversatorio-actitud-pop-
transformaciones-artisticas-en-los-sesenta/

101 Estas obras estin conformadas por sobras de casa y calle, como telas, ropas rotas, recortes de diatio, palos, cartones,
grifica politica en desuso, a través de los cudles la artista cuestiona la permanencia de la obra de arte candnica, contraponiendo
a los objetos recogidos frente a los “materiales nobles” como una intensificacion de lo real. Las historiadoras del arte Daniela
Berger y Soledad Garcfa han afirmado que estas arpilleras proponen: “un nuevo paisaje nrbano provisto de informacion publicitaria y
comercial” a partir de la referencia a corporalidades proximas y populares. cf. Garcfa y Berger, op. cit., 43.

102 A diferencia de otras obras previas de Barrios, Multitud 111 es una confeccién de pafios cosidos que en su tratamiento alude
a la forma rectangular del lienzo, asi como a la practica popular de coser frazadas a partir de los desechos textiles de la sociedad
industrial. Esta técnica, en su condicién utilitaria y decorativa, era fuertemente rescatada durante los sesenta como parte de un
didlogo abierto y experimental entre las “bellas artes” y las “artes populares”, buscando disolver la separacién entre ambas
esferas.

103 Ejemplo de estas concentraciones populares eran entonces las Huelgas generales de 1960 (50 mil personas) y la “huelga
larga” de Concepcion (35 mil personas).
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proveniente de las clases medias, en restringidas condiciones de debate y persecucién intelectual
impuestas por los regimenes autoritarios civico-militares experimentados en gran parte de América del
Sur a partir de la década del setenta.

El cierre de los procesos sociales que protagonizaron las revueltas del ‘68 expandido’ fue una
abrupta interrupcion al activo escenario intelectual sudamericano, asumiendo a partir de entonces una
importante desarticulaciéon producto de las restricciones propias de sus respectivos contextos
autoritarios. Si bien la riqueza de los sesenta se expresa ampliamente tras una mirada rapida a las
producciones culturales revisadas en este esctito, cabe destacar que dicho ejetcicio posible en la
actualidad cont6é con un sinnimero de dificultades para llegar a la elaboracién de cualquier balance
general, entre ellas la dispersion, desaparicién y destrucciéon de fuentes y obras que enmarcé la
generacién de discursos en el ambito artistico durante la dictadura en Chile. Una dificultad posterior a
estas primeras, la ausencia de investigaciones historiograficas debidamente documentadas como
consecuencia del dificil acceso a las fuentes, felizmente se ha superado gracias a la proliferacién de
distintas investigaciones e iniciativas de archivo a partir del 2000 que facilitan el acceso a fuentes
documentales y artisticas del pasado reciente!.

De este modo, estimando las observaciones propuestas por la teoria critica de esos afios desde
sus condiciones objetivas (determinadas por la derrota politica y las estrechas condiciones de
producciéon de sentido ofrecidas por la dictadural®?), esperamos que este ejercicio avance en clarificar
cudles fueron las respuestas concretas que los artistas e intelectuales del arte sostuvieron durante los
sesentas frente a las transformaciones sociales de su tiempo, as{ como poner en contexto sus aportes
concretos en la esfera publica desde el lenguaje particular del arte. Acciones que, aunque criticas a los
regimenes soviético y cubano, se pensaron desde la izquierda internacionalista, desde la que discutieron,
reinterpretaron y desoyeron el abandono raso de la teorfa marxista (impulsado a nivel internacional por
el pensamiento postestructuralista en reacciéon al marxismo-leninismo); y también desde ahi se
cuestionaron la separacién entre lo politico y lo intelectual que se naturalizatfa como unica actitud
politica posible durante la dictadura civico-militar. Como veremos a continuacion, esto terminé por
alejar forzadamente a la izquierda partidaria de los sesenta de la cultura y de la esfera piblica como
ambitos estratégicos revolucionarios, signando la pérdida de influencia y prestigio internacional de su
produccién cultural hacia el declive socialista de fines del siglo XX.

Para finalizar, me gustarfa citar un ejemplo particular de este arte politico que en los sesenta
estuvo atravesado por los significados de la militancia y la juventud: E/ zltimo suesio de Joe (19606), pintura
del artista y escendgrafo Guillermo Nufiez. Siendo uno de los principales articuladores de la cultura
durante el gobierno de la UP desde la esfera comunista, Nufiez es recordado como el director del MAC
“de Allende” por afirmar -muy oficialistamente- su deseo de que el museo “oliera a empanada y vino
tintg”1%. Estuvo cerca: bajo su direccién se produjo la mitica exhibicion de las Brigadas Ramona Parra y
Elmo Catalan (1971)'97, asi como la exposicién inspirada en las 40 medidas del programa de la UP, que
sirvié como llamamiento a una escena artistica completa en defensa de la figura de Allende ante el
asedio comunicacional de los Estados Unidos. Antes de esa experiencia, Ndfiez habia realizado una

104 Aqui destacamos particularmente la emergencia de archivos autorales como los dedicados a los artistas Guillermo Nufiez
(http://archivoguillermonunez.cl/) y Guillermo Deisler (http://guillermodeisler.cl/), asi como también a los estudios de las
historiadoras Carla Macchiavello y Matia Bertios que se han enfrentado con mayor amplitud al desafio de construir una visién
general sobre el arte chileno en la década del sesenta. cf. Maria Berrios, “Struggle as Culture: The Museum of Solidarity, 1971-
19737, Afterall no. 44 (otofio invierno), Londres; Macchiavello, op. cit.

105 Sobre las condiciones de produccién cultural durante la dictadura, recomendamos la atencidén a los estuidos Jocelyn
Mufioz, “Demoliendo el muro. Cultura televisiva / regimenes televisuales de los afios ochenta en Chile”, Ensayos sobre artes
visuales. Pricticas y discursos de los aros 70 y 80 en Chile. V'olumen 117, Santiago, Lom Editores, 2015; Luis Errazuriz y Gonzalo
Leiva, E/ golpe estético. Dictadura militar en Chile (1973-1989), Santiago, Ocho Libros, 2012; Gaspar Galaz y Milan Ivelic, Chile, arte
actual, Valparaiso, Ediciones UCV, 1988; Cristi y Manzi, op. cit.

106 Sadl, op. cit., Museo abierto. ..

107 Olmedo, op. cit., Reflexiones...
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serie de viajes que lo formarfan como attista moderno, pero que sin embargo expresaban también la
novedad social portada en su propia identidad: alguno a Patis como becario de la educacién publical®
(1953), otros al “este soviético” en actividades de su compromiso politico y cultural con el teatro; el
viaje a Nueva York lo realizara como “allegado” de otros artistas chilenos alli (en particular de Antunez,
nombrado agregado cultural de Chile en Estados Unidos durante el gobierno de Frei Montalva)!®. Los
saberes recolectados los habfa puesto en juego en espacios disimiles como la realizacién de
escenografias, el disefio grafico (trabajé como portadista de revista Ereilla), la elaboracion de actividades
de mediacion artistica y la gestion institucional. En su trayectoria de entonces resulta imposible separar
sus vinculos del arte de aquellos de la politica, que le permitieron entonces construir y vislumbrar
alianzas en pos de la obtencién de una mejor posicion en el ambito “institucional” del arte: un ambito
proclive a abrirse hacia la izquierda. Es precisamente en este ultimo viaje en el que surge un ejemplo
pertinente, cuando tras la exhibicién ante un grupo de artistas neoyorkinos del documental sobre su
obra dirigido por el cineasta Maurice Amar (The world of Guillermo Niisiez, 1965)11°, Nufiez se ve obligado
a confrontar el potencial critico en la estética irreverente del pop norteamericano frente al realismo
intensificado del expresionismo informalista. Este ultimo, entendido como “wna subversién de la vida contra
su cristalizacion”, era promovido en Chile por Balmes como un arte de cruda denuncia activista a la
guerra de Vietnam y a las avanzadas norteamericanas en el continente: a partir de 1965, la realidad hizo
mas urgente el retorno a la figuraciéon que la sustentacion de cualquier “purismo” estético que alineara
al creador comprometido en un estilo determinado. E/ sltimo sueiio de Joe es uno de los frutos de la
exposicion de este artista militante a la observacién de estéticas hasta entonces estigmatizadas en el
contexto formal de la politica (donde lo norteamericano era sinénimo de imperialismo), mezclando su
registro con el del prisma del internacionalismo en clave latinoamericana. Tras el golpe de 1973, que
incluy6 a Nufiez dentro de sus listas de perseguidos y detenidos debido a su importante figuracién
publica, la mayor parte de sus obras pgp fueron pintadas por él mismo de blanco para su proteccion y la
de su familia. Una vez el artista en el exilio, tras ser apresado por inaugurar una exposicién critica a la
dictadura en septiembre de 1975 y luego trasladado a distintos centros de exterminio y tortura (Cuatro
Alamos, Villa Grimaldi, Tres Alamos, Puchuncavi), estas imagenes fueron borradas de los lienzos como
de la historia a la que buscaban fortalecer, y con ellas la prueba de su aproximacién subjetiva,
humoristica y creativa a la idea de una “plastica para la revoluciéon”. Es responsabilidad de nuestra
mirada en el presente como investigadores dotar de un hilo conductor a estas piezas y reconstruir un
relato que desde la parcialidad y “hacia la totalidad” se plantee su convocatoria de regreso a lo publico
en términos matetiales y valdricos. Sélo este gesto de rescate sistematico del "espiritu de escision”
soreliano de las clases subalternas observado por Gramsci!l? nos permitira restituir en algin grado la
unicidad perdida de estos trabajos ante su actual dispersioén, que hoy los convierte progresivamente en
meros objetos de propiedad mercantil.

108 Guillermo Nufiez se educé en el Instituto Nacional (1944-1948), y luego en Arte y Teatro en la Universidad de Chile
(1949-1952).

109 Isidora Neira y Natalia Castillo, “Biografia”, _Arhivo Guillermo  Niijiez, Santiago de Chile, 2017, cf.
http://archivoguillermonunez.cl/biografia

110 Maurice Amar, The World of Guillermo Niisiez, Nueva York, Maurice Amar, 1965, Archivo Guillermo Nufez, cf.
https://youtu.be/0oYUGK]3fOM (consultado el 15 de abril de 2018).

111 José Maria Moreno Galvan, Autocritica del Arte [1965], Barcelona, Barataria, 2010.

112

Antonio Gramsci, “Apuntes sobre la historia de las clases subalternas. Criterios metddicos”, Cuadernos de la Carcel, C.
XXIII; R. 191-193, cf. http://www.gramsci.org.ar/1931-quapos/46.htm (consultado el 15 de abril de 2018).

Pa'gina27


http://archivoguillermonunez.cl/biografia
https://youtu.be/ooYU6KJ3f0M
http://www.gramsci.org.ar/1931-quapos/46.htm

Carolina Olmedo, El joven envejecido. Arte en Chile de 1988 a 1968, Izquierdas, Numero Especial, 44, junio 2018:3-30

Bibliografia
Fuentes documentales

Barrientos V., Edulio, “UNCTAD III: Fuente inesperada de trabajo para los plasticos chilenos”, E/
Siglo, 20 de febrero de 1972. Gonzalo Contreras y Eduardo Vassallo, La cultura con Allende vol. 1,
1970-1971, Santiago, Alterables, 2014, pp. 63-60.

Cuevas, José Luis, “La cortina de nopal”, Ruptura s/n, México D. F., Museo Cartillo Gil, 1988, pp. 84-
91. Archivo ICAA MFAH.

E.B.V., “Carlos Ortizar: No creo en los supermensajes, el papel del arte es mas directo y sencillo”, E/
Siglo, 13 de febrero de 1972, Santiago de Chile. Gonzalo Contreras y Eduardo Vassallo, La cultura con
Allende vol. 2, 1972-1973, Santiago, Alterables, 2014, pp. 55-58.

Ortizpozo, “Pintura social de Chile: un capitulo inédito”, E/ Sigls, 14 de mayo de 1972, Santiago de
Chile. Gonzalo Contreras y Eduardo Vassallo, La cultura con Allende vol. 2, 1972-1973, Santiago,
Alterables, 2014, p. 151.

Prensa, “La fiebre del poster”, Eva, 27 de diciembre de 1968, Santiago de Chile.

Prensa, “Cincuenta afios de historia en un mural”, E/ Sigl, 5 de enero de 1972. Gonzalo Contreras y
Eduardo Vassallo, La cultura con Allende vol. 2, 1972-1973, Santiago, Alterables, 2014, pp. 20-22.

Prensa, “Tarea de los artistas: ampliar nuestro lenguaje y transformar la realidad”, E/ Sigl, 18 de junio
de 1972, Santiago de Chile. Gonzalo Contreras y Eduardo Vassallo, La cultura con Allende vol. 2, 1972-
1973, Santiago, Alterables, 2014, pp. 187-188.

Robinovich, Rosa, “Las dos caras del plan cultural”, 21 de febrero de 1971, Santiago de Chile. Gonzalo
Contreras y Eduardo Vassallo, La cultura con Allende vol. 1, 1970-1971, Santiago, Alterables, 2014, pp.
192-199.

Sadl, Ernesto, “Museo Abierto”, Ahora afio 1 no. 2, 20 de abril de 1971, pp. 46-47. Archivo Guillermo
Nufiez.

Vidal, Virginia, “No solo de pan... Primer dfa del director del Museo de Arte Contemporaneo”, FE/
Siglo, 28 de enero de 1971. Archivo Guillermo Nufiez.

Fuentes impresas

Aguilé, Osvaldo, Plistica neovanguardista, antecedentes y contextos, Santiago de Chile, CENECA, 1983.

Brunner, José Joaquin, “Campo artistico, escena de ‘avanzada’ y autoritarismo en Chile”, Arte en Chile
desde 1973. Escena de Avanzada y Sociedad. Documento FLACSO no. 46, Santiago de Chile, FLACSO,
1987.

Camnitzer, Luis, Diddctica de la liberacion: arte contempordneo latinoamericano, Montevideo, Centro Cultural de
Espafia, 2007.

Casals, Marcelo Middle Class and Dictatorship in Chile: Consent, Negotiation, and Crisis, 1970-1983, tesis de la
Universidad de Wisconsin-Madison para obtencién del grado de Doctor en Historia de América
Latina y el Caribe, expuesta en las XXII Jornadas de Historia de Chile, Universidad Austral, Valdivia,
noviembre de 2017.

, Elalba de una revolucion. La izquierda y el proceso de construccion estratigica de la ‘via chilena al socialismo’,
1956-1970, Santiago, Lom Ediciones, 2010.

De Juan, Adelaida, “Actitudes y reacciones” [1974|, Damian Bayon ed., Awerica Latina en sus artes,
México D. F., UNESCO / Siglo XXI Editores, 1983, pp. 34-44.

Faletto, Enzo, “Chile 1950-1973: transformaciones y conflictos”, Chile 100 afios de artes visuales:
segundo periodo, 1950-1973, entre modernidad y utopia, Santiago, Museo Nacional de Bellas Artes,
2000, pp. 51-67.

Fox, Claire F., Arte panamericano: politicas culturales y gnerra fria, Santiago de Chile, Metales Pesados, 2016.

Pa’gina28



Carolina Olmedo, El joven envejecido. Arte en Chile de 1988 a 1968, Izquierdas, Numero Especial, 44, junio 2018:3-30

Freire, Cristina “Apuntes sobre el arte subterrineo en Latinoamérica, 1960-707, Sistemas, Acciones y
Procesos 1965-1975 (ed. Rodrigo Alonso), Buenos Aires, Fundacion Proa, 2011, pp. 42-47.

Galaz, Gaspar y Milan Ivelic, Chile, arte actnal, Valparaiso, Ediciones de la Universidad de Valparaiso,
1988.

Garcia, Soledad y Daniela Berger, L.a Emergencia del pop: irreverencia y calle en Chile, Santiago, Museo de la
Solidaridad Salvador Allende, 2016.

Guilbaut, Serge, “Exito: de cdmo Nueva York les robé a los parisinos la idea de modernismo, 1948, Alonso,
Rodrigo ed., Imdn: Nueva York: Arte argentino de los anios 60, Buenos Aires, Fundacion PROA, 2010, pp.
37-65.

Hadjinikolaou, Nicos, Historia del arte y lucha de clases, Buenos Aires, Siglo Veintiuno Editores, 2005.

Hobsbawm, Eric, Historia del siglo XX, Buenos Aires, Critica, 1998.

Longoni, Ana, Vangnardia y Revolucion. Arte e izquierdas en la Argentina de los sesenta-setenta, Buenos Aires,
Ariel, 2014.

Macchiavello, Carla, “Panamericanismo artistico como vanguardia: el rol social del arte a comienzos de
los afios 707, Redes intelectuales: arte y politica en America Latina, Bogota, Universidad de los Andes,
2014.

Mellado, Justo Pastor, “Historias de transferencia y densidad en el campo plastico chileno (1973-
2000)”, Chile 100 arios de artes visuales: tercer periodo, 1973-2000, transferencia y densidad, Santiago, Museo
Nacional de Bellas Artes, 2000, pp. 8-23.

Moreno Galvan, José Marfa, Autocritica del Arte [1965], Barcelona, Barataria, 2010.

Mufiiz-Huberman, Angelina, E/ canto del peregrino. Hacia una poética del exilio, Barcelona, Gexel /
Universidad Autonoma de Barcelona, 1999.

Olmedo Carrasco, Carolina, “Reflexiones en torno al muralismo comunista en Chile: exposicién
retrospectiva de las Brigadas Ramona Parra en el Museo de Arte Contemporaneo de Santiago”,
Olga Ulianova et al. eds., 19712-2012: e/ siglo de los comunistas chilenos, Santiago, IDEA USACH, 2012.

_, “BEl arte y la gran politica: el pensamiento critico de José Marfa Moreno Galvan en América
Latina”, Prictica, estudio y critica de la bistoria del arte latinoamericano: Pasado y presente, Santiago,
Departamento de Historia y Teoria del Arte, Facultad de Arte de la Universidad de Chile, 2017.

Opyarzun, Pablo, “Critica; historia”, “Campo artistico, escena de ‘avanzada’ y autoritarismo en Chile”,
Arte en Chile desde 1973. Escena de Avanzada y Sociedad. Documento FLACSO no. 46, Santiago de Chile,
FLACSO, 1987.

Pinto, Julio ed., Cuando hicimos historia: la experiencia de la Unidad Popular, Santiago, Lom Editores, 2005.

Richard, Nelly, Cuerpo correccional, Santiago de Chile, Francisco Zegers Editor, 1980.

_, Margenes e instituciones: arte en Chile desde 1973 [1983], Santiago de Chile, Metales Pesados, 2007.

Richard, Nelly, Claudia Zaldivar y Pablo Oyarzin eds., Arte y politica, Santiago de Chile, Universidad
ARCIS, 2005.

Sadl, Ernesto, Pintura social en Chile. Nosotros los chilenos no. 13, Santiago, Empresa Editora Nacional
Quimanta, 1972.

Thielemann, Luis, “El Movimiento Popular y la historiografia en Chile: Elementos para un balance a 40
afios del Golpe de Estado”, Revista de Historia y Geografia no. 29, 2013, pp. 105-130.

Varas, Paulina, “De la circulacion artistica chilena a la circulacion de la Escena de Avazada”, ICAA
Documents Project Working Papers no. 1, septiembre de 2007.

Venegas Bspinoza, Fernando, Violkta Parra en Concepeion y la frontera del Biobio, 1957-1960: recopilacion,
difusion del folklore y desborde creativo, Concepcion, UDEC / CNCA, 2017.

Fuentes digitales
Acufa, Constanza, Origen y devenir del Museo de Arte Popular Americano Tomds Lago, Santiago, MAPA, s/f,
cf. http:/ /www.mapa.uchile.cl/proyectos/index.php (consultado el 25 de marzo de 2018).

Pa’gina29


http://www.mapa.uchile.cl/proyectos/index.php

Carolina Olmedo, El joven envejecido. Arte en Chile de 1988 a 1968, Izquierdas, Numero Especial, 44, junio 2018:3-30

Amar, Maurice, The World of Guillermo Niijiez, Nueva York, M. Amar, 1965, Archivo Guillermo Nufiez,
cf. https:/ /youtu.be/00YUG6K]J3fOM (consultado 15 de abril de 2018).

Berrios, Marfa y Jakob Jakobsen, The Revolution nmust be a school of unfettered thonght, exposicion en la 31a
Bienal de Sao Paulo, 2014, cf. http://www.31bienal.org.br/en/post/1501 (consultado el 25 de
marzo de 2018).

Bowen, Martin, “El proyecto sociocultural de la izquierda chilena durante la Unidad Popular. Critica,
verdad e inmunologia politica”, Nuevo Mundo Mundos Nunevos, 21 de enero 2008, cf.
http:/ /journals.openedition.org/nuevomundo /13732 (consultado el 25 de marzo de 2018).

Consejo de Monumentos Nacionales de Chile, Mural Quinchamali de Nemesio Antiinez (1958), Santiago,
CMN, 2011, cf. http://www.monumentos.cl/monumentos/monumentos-historicos/mural-
quinchamali-nemesio-antunez (consultado el 25 de marzo de 2018).

Di Lauro, Jorge y Nieves Yankovic, Los artistas plisticos de Chile, Santiago, CINEAM, 1960. Archivo
Digital de la Cineteca Nacional, cf. http://www.ccplm.cl/sitio/los-artistas-plasticos-de-chile
(consultado el 25 de marzo de 2018).

Flores del Pino, Catlos, Descomedidos y chascones, Santiago, Departamento de Cine, Universidad de Chile,
1973. Cineteca Virtual Universidad de Chile, cf.

http:/ /www.cinetecavirtual.cl/fichapelicula.php?cod=34 (consultado 15 de abril 2018).

Gramsci, Antonio, “Apuntes sobre la historia de las clases subalternas. Critetios metédicos”, Cuadernos
de la Carcel, C. XXIII; R. 191-193, cf. http://www.gramsci.org.ar/1931-quapos/46.htm (consultado
el 15 de abril de 2018).

Neira, Isidora y Natalia Castillo, “Biografia”, Archivo Guillermo Niifiez, Santiago de Chile, 2017, cf.
http://archivoguillermonunez.cl/biografia

Richard, Nelly, Lo politico en el arte: arte, politica e instituciones”, E-misferica no. 6.2, Nueva York,
Hemispheric Institute / NYU, 2009, http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica-
62/richard (consultado el 25 de marzo de 2018).

__, “Todo comenzé asi”, Punto de fuga s/n, Santiago, Estudiantes de Historia y Teotia del Atte,
Universidad de Chile, 2015, http://www.revistapuntodefuga.com/?p=1872

Samaniego, Fernando, “Alain Touraine: los movimientos sociales se desvinculan de la politica”, E/ Pais,
domingo 14 de abril de 1974, Madrid,
http://elpais.com/diario /1978/04/14/sociedad /261352807 850215.html (consultado el 25 de
marzo de 2018).

Pa’gina30


https://youtu.be/ooYU6KJ3f0M
http://www.31bienal.org.br/en/post/1501
http://journals.openedition.org/nuevomundo/13732
http://www.monumentos.cl/monumentos/monumentos-historicos/mural-quinchamali-nemesio-antunez
http://www.monumentos.cl/monumentos/monumentos-historicos/mural-quinchamali-nemesio-antunez
http://www.ccplm.cl/sitio/los-artistas-plasticos-de-chile/
http://www.cinetecavirtual.cl/fichapelicula.php?cod=34
http://www.gramsci.org.ar/1931-quapos/46.htm
http://archivoguillermonunez.cl/biografia
http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica-62/richard
http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica-62/richard
http://www.revistapuntodefuga.com/?p=1872
http://elpais.com/diario/1978/04/14/sociedad/261352807_850215.html

