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El resguardo de nuestro patrimonio documental relacionado a las artes
visuales contemporéneas es una misién fundamental que tenemos

como Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio.

En nuestra institucionalidad cultural, esta tarea la abordamos a través
del Centro de Documentacién de las Artes Visuales (CeDoc), plata-
forma creada bajo el amparo del Centro Cultural La Moneda el afio
2006y que desde el 1de marzo de 2018 —fecha de nacimiento de nues-
tro Ministerio— se encuentra al interior del Centro Nacional de Arte

Contemporaneo Cerrillos.

El CeDoc ha tenido una misién esencial para el sector de las artes visua-
les de nuestro pafs. Desde su creacién, esta plataforma ha trabajado
en la documentacién, investigaciéon y difusién del patrimonio del arte
contemporaneo nacional, a través de acciones como el Archivo Digital,
los Archivos Regionales, el Glosario de Arte Chileno Contemporaneo, el
Seminario Internacional de Arte Contemporaneo y la iniciativa por la que

nace la presente publicacion: el Concurso de Ensayos sobre Artes Visuales.

Este concurso se ha convertido en una de las acciones mas importantes
a nivel nacional para el estimulo de la investigacién sobre arte contem-
poraneo en Chile. Ha posibilitado al sector la exploracién y revision de

historias, interpretaciones y debates a partir de las fuentes primarias



levantadas por el CeDoc. Con sus ocho versiones, seis libros publicados
y diecinueve ensayos, esta iniciativa se ha preocupado de apoyar la tra-
yectoria de los investigadores mas jovenes, ayudando al posicionamiento
de nuevas voces en la historia del arte nacional. Curadores, investigado-
res, historiadores y criticos que se han aventurado a repensar nuestra
historia reciente, vinculando imagenes con textos de la época, catdlogos
perdidos, libros de artistas, prensa, fotografias de autor y documentos
audiovisuales recuperados, todas ellas fuentes imprescindibles para reen-

contrarse con la historia de las artes visuales nacionales.

Es asi como este ano estamos presentando a la comunidad dos publica-
ciones que recopilan los ensayos ganadores de esta iniciativa en sus dos
Ultimas versiones. El séptimo concurso tuvo por tematica una pregunta
por la historia del arte desde los archivos, resultando ganadores cuatro
trabajos. La octava version, en tanto, estuvo centrada en las relaciones
entre Chile y el panorama internacional, reconociendo finalmente a seis
ensayos. Ambas instancias contaron con jurados de nivel internacional,

como Gerardo Mosquera, Luis Camnitzer y Nelly Richard.

Esperamos que esta entrega contribuya a entender y dimensionar la
importancia de resguardar, estudiar y difundir el patrimonio documen-
tal del arte chileno y de lo beneficioso de abrir espacios para nuevas
miradas sobre este ambito. No tengo dudas que estos son esfuerzos
imprescindibles para la construccién de una memoria y patrimonio que

permitan el desarrollo y crecimiento de las artes visuales de nuestro pals.









PROLOGO: ARCHIVOS DE ARTE EN CHILE

IGNACIO SZMULEWICZ RAMIREZ
COORDINADOR DEL CENTRO DE DOCUMENTACION
DE LAS ARTES VISUALES

El hallazgo de los cuadernos

El afio 2017 salié a la luz un conjunto sorprendente de piezas docu-
mentales del arquitecto Alberto Cruz Covarrubias (1917-2013). Fueron
exhibidas en el Museo de Artes Visuales como parte de la muestra
El cuerpo del arquitecto no es el de un solo hombre, curada por Maria
Berrios, con Amalia Cross como curadora adjunta. Para los incansables
seguidores del mitico arquitecto, el encuentro con este diamante en
bruto acarred un inmediato reposicionamiento respecto de la manera
como habia sido concebida la historia de la arquitectura. El vasto corpus
de méas de 2.200 cuadernos, apuntes, cartas y diagramas, organizado
por la fundacién homdénima liderada por su nieta, la historiadora Sara
Browne, permite acercarse, como a través de un microscopio, a un
personaje ineludible.

Felizmente, casos como este ya no son la excepcion a la regla. Cada
dia, y a cada minuto, emocionados familiares, perseverantes investiga-
dores y agiles curadores persiguen estos tesoros para resguardarlos vy,
por gué no, darlos a conocer con pompa y majestad. En un pais donde
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los archivos se encuentran en peligro, ya sea por las caracteristicas
geograficas, el centralismo administrativo o la escasez de recursos, la
celeridad respecto del consenso acerca de su importancia es sorpren-
dente. El misterio que encubrian artistas de la talla de Carmen Beuchat,
Guillermo Deisler, Guillermo NUnez, Nemesio AntlUnez, Francisco
Copello, Inés Paulino, Victor Hugo Codocedo y tantos mas, ha dado
paso a las mas diversas iniciativas para poner en perspectiva sus obras

gracias a las huellas que han dejado en la cultura material.

El descubrimiento de esas huellas ha demostrado el valor que tuvieron
para la sociedad que nos antecede y, qué duda cabe, para el mundo
que los contempla con sorpresa en el siglo XXI. La historia del arte se
rescribe constantemente a través de posicionamientos criticos, pers-
pectivas de anélisis y puestas en valor que generan tramas distintas de

comprensiéon de los artistas y sus trayectorias.

En los archivos se forja la mirada hacia el pasado. Lo que muestran, u
ocultan, siempre acarrea consecuencias inusitadas en el devenir del pre-
sente. La necesidad es hoy mas urgente que nunca. Nuestro pals esté
pasando por un proceso histérico de transformacion institucional, gra-
cias a la creacion del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio.
En este proceso se pondran de relieve las deudas mas importantes que
tiene el Estado y la sociedad con la cultura, especialmente para con

el patrimonio contemporaneo, tan intangible, complejo y resbaladizo.

El lluminismo del siglo XVIII'y XIX construyé la modernidad en base
a solidos edificios que se preocuparon del orden de los tiempos pre-
cedentes. Asimismo, los nacientes estados-nacién de América Latina
vieron con buenos ojos la implementacion de un orden republicano que
reconocia los valores que la Europa moderna habia instaurado acerca
del conocimiento publico como aliciente para el desarrollo ciudadano.
La primera mitad del siglo XX vio el colapso de esos valores producto
de las Guerras Mundiales, con la enorme pérdida de patrimonio histé-
rico y cultural, y la atmdsfera de sospecha a que dieron lugar durante
la llamada Guerra Fria, que hizo de la informacién un valor geopoli-

tico crucial. La esperanza retorné cuando, al finalizar el siglo, aparecid



la red internacional de internet, que produjo una inusitada prolifera-
cién y masificacion de documentos, imagenes y fuentes que viajaban
ahora libres e inalcanzables por el océano de Oy 1. El nuevo milenio ha
demostrado que es mas facil perderse en un laberinto de pixeles que en

los recovecos de polvorientos anaqueles en las bibliotecas de antano.

Todo parece indicar que, mas gue un abismo insondable entre lo digital
y lo material, este siglo ha ocasionado nuevas formas de investigacién,
asociadas a nuevas lecturas y miradas, en un entorno de convivencia
cada vez mas distanciado de la vida universitaria. Entender las légicas,
dudas y aportes que pueden entregar los archivos, centros de docu-
mentacion y repositorios para la sociedad en su conjunto es una batalla
que todas las instituciones que nos preocupamos de esta tarea estamos
empujados a emprender. Se necesitan imaginar nuevas estrategias para
volver las fuentes y el conocimiento algo valioso para una sociedad
liguida e intangible, desaprensiva con su pasado y con un futuro hoy

mas que nunca incierto y nebuloso.

El Centro de Documentacién de las Artes Visuales (CeDoc), del Centro
Nacional de Arte Contemporaneo (CNAC) del Ministerio de las Culturas,
las Artes y el Patrimonio, ha impulsado una labor ejemplar en la manera
de aproximarse a los fascinantes vestigios del pasado que podemos
encontrar en la actualidad. Su labor ha consistido sistematicamente en
el fomento de las nuevas investigaciones sobre arte chileno contempo-
raneo, con especial énfasis en el anélisis de fuentes, relatos y narrativas

para entender el devenir de los Ultimos cincuenta anos.

La presente entrega del concurso de ensayos sobre artes visuales
demuestra una vez mas el valor que tiene la investigacién, en concordan-
cia con un renaciente interés por los archivos a nivel publico. El séptimo
concurso llevd por titulo «Archivos: reconfiguraciones de una historio-
graffa local» con la esperanza de promover la nocion de que la historia
del arte es una disciplina en constante movimiento y replanteamiento.
La utilizacién de fuentes antiguas o nuevas conlleva siempre una aper-
tura de sentidos, una grieta en las convenciones y un cuestionamiento

de los cimientos en los que reposa nuestra comprension del pasado.



Los cuatro ensayos ganadores de la convocatoria 2017 caminan en una
senda gue se comenzd a trazar el 2010 con la primera convocatoria y que
tiene multiples derivas alin por ser descubiertas. Un jurado de expertos
nacionales e internacionales —Fernando Davis, Nelly Richard y Sebastian
Valenzuela— ha propuesto una cuidada seleccién de refrescantes miradas

que la historia del arte nacional necesita con ahinco.

Los escritos que se compilan en este volumen abordan artistas de la
talla de Victor Hugo Codocedo, Laura Rodig, Lorenzo Berg y Carlos
Leppe, aunque resulta especialmente distintiva la manera como los
autores los enfocan. Quiso el destino que los cuatro ensayos perte-
necieran al campo de las monografias, demostrando la amplitud que
este género sigue teniendo. Aproximaciones cuidadosas y delicadas a
objetos de estudio que siguen teniendo una reverberacién crucial en
el presente. Criticos, analiticos y deconstructivos, pertenecen a una
generaciéon de historiadores del arte que no temen mirar mas alla del
objeto artistico para releer las tramas de su aparicion en los relatos his-
toriograficos (Vania Montgomery y gaston j. munoz j.), las batallas que
ha librado la institucién museal por una apropiada inscripcién (Mariairis
Flores), los modos de exclusion de ciertos asuntos que el feminismo ha
optado por desmitificar (Yocelyn Valdebenito) e incluso la manera que

ha tenido la historia politica de resistirse al arte criollo (Ivan Rivera Diaz).

Junto a esta brillante labor emprendida por investigadores jévenes, el
Centro de Documentacién de las Artes Visuales se ha preocupado de
articular y consolidar plataformas para el debate sobre los archivos de
arte en Chile. Como parte de su misidén, encomendada por la Politica
Nacional de Artes de la Visualidad 2017-2022, el CeDoc, en conjunto
con la Macro Area de Artes de la Visualidad, se ha lanzado a la tarea de
estudiar el problema a nivel pais, generando mesas de trabajo, catas-
tros, estudios e informes que nos han permitido tener una comprension
mas cabal del estado actual del problema. En este sentido, si bien la
investigacién se ha visto robustecida en los Ultimos quince anos, la situa-
cion institucional de los archivos —publica y privada, metropolitana y
regional— sigue siendo precaria. Todos los hallazgos que puedan ser
aplaudidos por la sociedad deben venir acompanados de orientaciones,

medidas e implementaciones claras que permitan que las generaciones



futuras tengan las mismas oportunidades para acceder a las fuentes que
la que ha podido tener la actual camada de jévenes voces. Nuestro mas

profundo deseo es que asi sea, y No Nos cansaremos de seguir esa senda.



Vania Montgomery (Santiago, 1992) es Licenciada en Teoria e Historia del
Arte por la Universidad de Chile y Diplomada en Archivistica por la misma
casa de estudios. Durante el afno 2018 particip6 en el proyecto de investi-
gaciéon «Corpus de obra Victor Hugo Codocedo». Actualmente trabaja en la
galeria D21 Proyectos de Arte y en un proyecto de archivo, digitalizacién y
difusion de las obras graficas y documentos de Eugenio Dittborn.

gastén j. munozj. (Santiago de Chile, 1993) es critica, curadora independiente,
docente e investigadora, warriache champurria y trans*. Forma parte del Co-
mité Directivo de Arte Contemporaneo Asociado A.G. Es Licenciada en Teoria
e Historia del Arte de la Universidad de Chile. Activista por los derechos de
las mujeres, las personas LGTBIAQ+ y las personas viviendo con VIH/Sida. Ac-
tualmente colabora en medios como Artishock, A*Desk y The Clinic.
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Este es el resultado parcial de una investigacion de largo alcance que
busca catalogar los trabajos del artista chileno Victor Hugo Codocedo’
(1954-1988). Si bien han habido impulsos por datar o reflexionar sobre
la obra de este artista en el campo local, ya sea bajo la visibilidad de las
investigaciones/videos sobre Arte y po/l’tica2 a cargo de Nelly Richard
o en la reciente exposicién de los argentinos Colectivo Etcétera.. en el
Museo de Arte Contemporédneo de Santiago en el ano 2014, la mayoria
del relevante cuerpo de obra del artista —salvo, especificamente, su
conocida «Serie de la bandera»— se encuentra en virtual desconoci-
miento por el publico general o por los archivos de acceso abierto en el
pais. Esto revela la siguiente disonancia para la investigacion del autor
y otros afines en nuestro contexto: por un lado, debemos depender —a
nivel pais— de la buena voluntad e interés a manos del coleccionismo
privado para salvaguardar y visibilizar los registros del accionar artistico
de creadores paradigmaticos, como es el caso de Codocedo; y, ademas,
aln no existe una politica publica lo suficientemente robusta sobre el
patrimonio cultural (tangible o, en el caso de las practicas conceptualis-
tas bajo dictadura militar, muchas veces intangible debido a la tendencia
a la desmaterializacion® y urgencia politica de muchas de estas practi-

cas) gue asegure la insercién de estos contenidos en el arbitrio publico.

La produccion de estos artistas plasticos —posterior al golpe de Estado
en 1973— representa un canal de memoria que rescata las pulsiones de
emancipacién simbdlica materializadas por una escena neovanguar-
dista* de izquierda, conocida como «escena de avanzada». En miras de
generar un documento escrito de facil circulacién, nuestra propuesta
consiste en exponer un nUmero abarcante de obras producidas por
Victor Hugo Codocedo de manera sistematica y a la mejor capacidad
de nuestra recopilacién investigativa, para luego aseverar la timida
tesis de que el grueso de las indagaciones plasticas del artista ten-
sionaron la probleméatica de la figura de la autoridad —trabajada por
el sicoanalista francés Jacques Lacan bajo la némina del Nombre del
Padre— en cuanto esta era homologable con la del régimen autori-
tario de Augusto Pinochet y la Junta en aquellos anos de dictadura.
Esto se debe a la relacién no-compartimentada de cémo «[l]la obra
de Victor Hugo Codocedo se desarrollé principalmente dentro del

periodo de la dictadura y su trabajo se caracterizé por la blsqueda



y proposicion de diversas formas de articulacién entre el artey “lo
social"» (Arqueros 2017, p. 161).

Bajo el contexto dictatorial, cualguier aproximacion artistica a la esfera
social trazada desde la disidencia para con el régimen debe ser leida
desde el activismo simbdlico y material de oposicién, enfaticamente
aquellas que emplean el espacio prIico.5 Esta es la postura que toma
el tedrico e historiador del arte Ignacio Szmulewicz en torno al arte
chileno de raigambre social o publica de fines de los setenta y comien-
zos de los ochenta, una escena «donde la necesidad de la metafora o
la elipsis, como bien lo dice Nelly Richard, fue una de las pocas formas
de hablar de viajes, limites y restricciones que eran vividas de manera
cotidiana. Fue, a su vez, un momento donde esas mismas estrategias
permitieron la presencia de acciones de cuestionamiento de la realidad,
en un estado de modelacién (escultura social), o bien de contemplacion
(observaciéon social)» (Szmulewicz 2015, p. 160).

Comprendemos que las indagaciones artistico-visuales de Codocedo
sobre la autoridad, especialmente aquellas que emplearon el espacio
publico dictatorial «bajo el control militar y mediatico» (Szmulewicz
2015, p. 149), pueden cuestionar ciertas nociones normadas sobre la
figura del padre, sin perder de vista el espacio de privilegio biolégico y
reproductivo del artista que, si bien contaba con una cantidad mayor
de agencia en comparacion con otras identidades sexo-genéricas mar-
ginadas, también se vio oprimido por una nocién normativa sobre la
paternidad. En este momento, y comenzando a indagar rapidamente
en la producciéon del artista en cuestion, cabe mencionar algunos ele-
mentos biograficos del artista, particularmente la ausencia de su padre
bioldgico, la cual marcd su infancia: solamente tuvo contacto con su
progenitor en una ocasién cuando se encontrd por casualidad con aquel
hombre en la via pUblica hacia su primera década de vida. El artista
haria alusién directa a este hecho autobiografico en algunas obras a
lo largo de su carrera, la mas explicita de las cuales sea quizds «En el
nombre del padre» (1982).

Victor Hugo Codocedo nacié y vivid en la capital de Chile, Santiago,
demostrando un interés temprano por la pintura. Esto quedd consig-
nado en la primera exposicidon en la que participd durante 1972 en el



marco de un concurso organizado por el liceo donde estudiaba, con
su pintura «El violin y su muUsica». En 1973, el ano del golpe de Estado,
ingresé a estudiar arquitectura en la Universidad Catélica de Valparaiso,
para luego pasar a Licenciatura en Artes de la Universidad de Chile
en 1974 hasta su egreso el aho 1978. Posteriormente incursiond en el
campo de la publicidad y luego estudié fotografia junto a Bob Borowicz
en la Universidad de Chile durante 1980. Similar a esta amplitud en su
formacién, el artista se destacé por la pluralidad de medios artisticos
en los que navegd a través de su produccién, incluidas «la gréfica, las
acciones de arte, el video, el arte postal y la instalacién» (Arqueros
2017, pp. 161-162).

Por ultimo, destacamos la flexibilidad del autor por concurrir con dis-
tintas influencias que se pueden observar a lo largo de su trayectoria.
Asi, sus primeros anos de producciéon artistica estuvieron marcados
por el pop art. Esto se refleja en las citas a Andy Warhol y sus botellas
de Coca-Cola o0 a Roy Lichtenstein y su clasica pistola, presentes en
una serie de pinturas y serigrafias desarrolladas en los anos setenta
y posteriores trabajos de grabado durante la década del ochenta.
También encontramos la influencia de estos referentes en obras como
la que expuso en la muestra PINTURA, exposicion colectiva junto a
Alejandro Albornoz y Héctor Achurra llevada a cabo en el Instituto de
Arte Contemporaneo en el mes de mayo de 1978.6 No obstante, el autor
luego deambuld hacia una faceta de corte mas bien conceptualista,
ligada al uso de emblemas patrios, prendas y elementos provenientes
del trabajo obrero, juegos de luces y sombras para las atmdsferas en
sus exposiciones instalativas e incluso la presencia de un caballo vivo

dentro de una exposicién artistica.

Antes de ingresar dentro del cuerpo de obra de Victor Hugo Codocedo,
nos gustarfa detenernos en su vinculo con las practicas artecorreistas.
Es importante considerar que el artista gozaba de un arduo conoci-
miento de los artistas nacionales e internacionales que realizaban arte
postal o arte correo, asi como de las tendencias colectivas que estaban

surgiendo bajo el uso de este medio. Segln el artecorreista y tedrico



holandés Ruud Janssen, con quien Codocedo mantuvo correspondencia,
el género del arte postal —el cual se agrupa dentro de los conceptua-
lismos artisticos o el fluxus— tipicamente incluye a quienes producen
e intercambian postales o variedades de cartas, disefan estampillas o
timbres y decoran, ilustran o imprimen sobres desde un prisma artistico,

sumadas las redes de transferencia cultural transnacional que conllevan.

En un texto publicado en el primer boletin de la APECH?, Codocedo
destaca al estadounidense Ray Johnson y a los japoneses Chieko Shiomi
y On Kawara como figuras importantes (ademas de Marcel Duchamp
y Stéphane Mallarmé) a tener en consideracién a la hora de esbozar
una panoramica sobre esta practica. En un plano més local, rescata a
los argentinos Edgardo Antonio Vigo y Horacio Zabala como organiza-
dores de la exposicion Last International Exposition of Mail Art, y a los
brasilefos Paulo Bruscky e Ypiranga Filho, que organizaron la Exposicion
Internacional de Arte Postal, ambas en el ano 1975. Ademas, el artista
menciona la plataforma Ephemera, revista mexicana a cargo de Ulises

Carrién donde se publicaban obras de arte postaIA8

Victor Hugo Codocedo mantuvo redes de arte postal con varios auto-
res durante los anos de la dictadura, entre los que se encuentran los
chilenos Guillermo Deisler, Eugenio Dittborn, Justo Pastor Mellado y
Guillermo NUnez, y César Olhagaray o Clemente Padin, de proveniencia
uruguaya. Vale mencionar que fue Eugenio Dittborn quien comenzé
a realizar este tipo de trabajos de arte postal en 1981, cuando Nelly
Richard volvié de la Bienal de Medellin y le proporcioné las direccio-
nes de otros artecorreistas latinoamericanos. Asi, Dittborn sostuvo
intercambios artistico-epistolares a través de estas redes durante los
dos anos siguientes, antes de elaborar su practica de las conocidas
Pinturas Aeropostales en el ano 1984, tras una convocatoria para reali-
zar una exposicion individual en el Museo de Arte Moderno La Tertulia
de Cali, Colombia. Igualmente, es interesante rescatar la mencidon que
Codocedo realizd en el texto publicado por la APECH, donde se refirié
a los artistas chilenos que utilizaban este medio, como los antofagasti-
nos Rogelio Cerda, Eduardo Diaz y su hijo, Andrés Diaz Poblete, en ese
entonces re\egad09 a Tierra del Fuego, cuyo caso —segln Codocedo—
habfa sido motivo para la realizaciéon de «distintas gestiones con



organismos internacionales e instituciones de Derechos Humanos por
la inicial desaparicion y su posterior relegacion, con el sistema de Arte
Correo» (Codocedo 1985, p. 15). Por Ultimo, la visién personal de Victor
Hugo Codocedo respecto al arte postal radicd en que:

Para que este sistema tenga una verdadera autonomia
lingliistica se debera considerar sus posibilidades
concretas tales como la nocién de formato, serializacion,
diversidad de publicos o receptores, extension geografica
o espacial, temporalidad, imponderancia del transito,
organizacién posterior del hecho de su muestra, etc.
Desde esta plataforma entonces impugnar el Arte Correo
como una alternativa para todos los trabajos de arte que
utilizan otros medios para su formulacién, puesto que, al
no existir circuitos sociales estables, ni afanes mercantiles
precisos, ni estilos tnicos (atin cuando es posible que
todo esto ocurra después del hecho postal en si), el Arte
Postal se presenta entonces como una opcién OTRA, no
como un género mas, si no como un sistema paralelo, con
un ciclo de tiempo inventado y por lo tanto co-existente,
en fin, el Arte Correo es una Opcidn calculada y no

una imposicién del azar. (Codocedo 1985, p. 15)

El dfa 24 de marzo de 1979, el literato Juan Radrigdn inauguraba su pri-
mera pieza teatral titulada Testimonio sobre las muertes de Sabina bajo
la direccion de Gustavo Meza. Este montaje se realizd en el Teatro del
Angel, fundado en 1971 en una galeria de la calle Huérfanos frente al
connotado teatro-cabaret Bim Bam Bum, que debid cerrar sus puertas
en 1978. Este Ultimo dato nos contextualiza en el hostil ambiente que
vivia el teatro independiente a la fecha del estreno de Radrigén, debido
al impuesto de valor agregado impulsado por el decreto ley 827 del
régimen militar, que exigia el pago del 22% del ingreso por las taquillas,
salvo en aquellas funciones acogidas por una comisién extraordinaria
de gobierno (Rojo 1985, pp. 40-41).



La dramaturgia de Juan Radrigan trata sobre la cruda realidad de un
matrimonio de ancianos que trabajan como feriantes y revendedores
de mercancias durante aquellos afios dictatoriales, quienes pierden su
puesto comercial debido a un parte de carabineros por una patente
de ventas atrasada, infraccién que en realidad no tiene fundamento y
que se trata de una confusién burocratica interna. En el tercer acto del
guion, el personaje de Rafael (esposo de Sabina) entrega unas lineas
gue podrian ser interpretadas por fuera de la diégesis de la obra, como
un comentario metatextual sobre los abusos legislativos, la violencia
autoritaria y la impunidad politica de aquellos anos: «La ley no esta por
ninguna parte, no tiene cara, No tiene o0jos, no tiene cuerpo. [..] ;Y qué
le hicimos a la ley? jLo Unico que hemos hecho es tratar de vivirl». Los
personajes Rafael y Sabina son expuestos a los abusos de carabineros
corruptos y luego sometidos a una serie de trabas administrativas que
terminan quitandoles su bienestar material y mental, aludiendo al con-
texto social de inequidad y de control legislativo, politico y mediatico

que mantenian los militares en la época.10

Continuando una serie de intervenciones artisticas realizadas en
el foyer de aquel teatro, el Grupo Plastico —compuesto por Jorge
Brantmayer, Alberto Diaz y Victor Hugo Codocedo— instald su pro-
pia obra Testimonio sobre las muertes de Sabina al alero del montaje
teatral. Dicho trio de artistas produjo obras entre los anos 1978 y 1979
empleando medios como el cuerpo, las intervenciones efimeras y la
performance. Segln el catdlogo impreso que acompand a esta produc-
cion teatral, el Grupo Plastico fue convocado por la artista Luz Donoso,
quien ejercia el rol de coordinadora del teatro. Previo al proceso de
desarrollo y montaje de la intervencién, los tres colaboradores reali-
zaron una serie de visitas al mercado La Vega Central (entre el 25 de
enero y el 3 de marzo de 1979) para empaparse dentro del contexto
aludido por la obra teatral. A modo de proceso colaborativo, el espacio
entre el ingreso del teatro y el foyer serfa intervenido con una serie de
objetos cotidianos recontextualizados tras los resultados de las visitas
a terreno de los artistas y de su andlisis de las materialidades presentes
en aquella contingencia, descritas en el catdlogo mencionado como:
«[c]ajones—lonas—plasticos—papeles—timbres—estampillas—tubos

fluorescentes—cocinas—kioscos—balanzas—frazadas—platos—acrilicos



—tampones—simbologia grafica—formularios—cintas—otros».
Comparando esta descripcion incluida en el catdlogo de la obra con
los registros fotogréaficos capturados por el propio Brantmayer, pode-
mos observar cuatro etapas en el desarrollo material de esta instalacion
artistica: primero, el empleo de una parrilla con dos tubos de luz
fluorescente sobre un banquillo; segundo, una muralla tapizada con
tabloides de diario extendidos desde donde se proyecta una huincha
de un material plastico oscuro desde una viga en diagonal descendente
hasta el muro enfrentado a la banquilla iluminada; tercero, una cons-
truccién de diversos cajones empleados en el comercio feriante para
la fruta y verdura —algunas colgando como racimo o sobre ganchos
dispuestos de manera seriada pendiendo de un cordel—, sobre un muro
rojo en cuyo margen superior se ha anadido un rectadngulo de tela azu-
lina; y, finalmente, una serie de fragmentos cuadrados que contienen
publicidad de productos fruticolas dispuestos en una grilla de tres por
tres sobre otro fragmento cuadrado de material plastico oscuro.

Esta intervencién en el foyer del teatro vendria a ser un aventdn hacia
una serie de propuestas que Victor Hugo Codocedo abordé en soli-
tario durante los préoximos dos afos, conocidas como la «Serie de la
bandera», ejecutada en tres partes y en continuidad con esta linea
artistica experimental. Cabe mencionar que si bien el acervo de foto-
grafias que documentan las tres partes de esta serie generalmente se
comprenden y agrupan como conjunto, cada una de las tres acciones
fueron ejecutadas de manera independiente y durante momentos dis-
tintos. Sin embargo, su convergencia se debe a que el artista le entregd
sus negativos a Mario Fonseca, quien realizd una seleccidon de algunas
de las fotografias y gestiond su copia desde negativos a fotografias
analogas. Esta edicién junto a Mario Fonseca dio como resultado la
afamada serie.

La primera parte de esta serie se remonta a julio de 1979, cuando
Codocedo se situd en el frontis del Museo Nacional de Bellas Artes
(MNBA), sosteniendo una bandera nacional plegada, que luego extendié
y suspendid a la altura de los brazos. Estos tres actos: situarse, des-
plegar y replegar la bandera en aquel frontis constituyen la dimension

corporal y performética de la accién «Repliegue», registrada por Alberto



Diaz. Cabe agregar que la fachada del MNBA ya habia sido intervenida
antes de la dictadura con las obras «Cuerpos blandos» de Juan Pablo
Langlois (1969) y «Muerte de Marat» de Valentina Cruz (1972). Si bien
ambas obras formaban parte de un trabajo orientado hacia la desma-
terializacién de sus propios recursos artisticos, estas alin recafan en
el soporte del objeto. Las obras de Cruz y Langlois ocupaban un lugar
definido dentro de la panordmica curatorial oficial del MNBA a modo
de «critica institucional» (Giunta 2017, p. 14) sin estar subsumidas a un
escenario de represidn equiparable al posterior, donde el énfasis estuvo
puesto en acciones artisticas de caracter efimero y clandestino en rela-

cién a las instituciones culturales.

Bajo el contexto dictatorial, el MNBA representaba no solamente la
institucionalidad artistico-cultural oficialista —habiendo sido forzado a
renunciar Nemesio Antlnez de su cargo como director— sino también
a la Junta Militar como salvaguarda de la moral conservadora, velada
por el juicio de gusto trascendentalista asociado a las estéticas de lo
bello y lo sublime propias del canon de las Bellas Artes. Cabe mencionar
gue durante ese mismo periodo coexistié otra ocupacion de la fachada
del MNBA, cuando el grupo c.ADAM desplegd un lienzo blanco como
parte de su obra «Inversién de escena», en didlogo y continuacién de
«Para no morir de hambre en el arte», realizada unas semanas antes.
Algo similar ocurrié en el aflo 1980, cuando el artista Humberto Nilo
instald su escultura «Apuntes» en ese mismo espacio (Maureira 2015,
p. 59). Ese mismo ano el frontis del MNBA serviria también de escenario
para la presentacion del interior del libro Cuerpo correccional escrito
por la critica Nelly Richard, quien mostraria sus paginas abiertas en
una serie de fotografias instantdneas capturadas por el artista Carlos
Leppe (Codoy Vega 2012, pp. 124-125). La dupla Leppe y Richard lle-
varian esta intervencion a distintos escenarios capitalinos, ocupando
la fachada del MNBA bajo el titulo de «Impugnacién textual de una
fachada: museo», pero también incluyendo otras intervenciones en el

frontis de la Biblioteca Nacional o el Hospital Salvador.

La segunda parte de la serie se ejecutd en septiembre de 1979, cuando
Victor Hugo Codocedo realizd la «Intervencién a la bandera», clavando

una bandera de Chile sobre un bastidor y ocupando asi el soporte



tradicional que habitaba el lienzo pictdrico dentro de las Bellas Artes.
El producto final de la «Intervencién a la bandera» fue exhibido dos
meses después en el Instituto Cultural de Las Condes, en ocasiéon del
Segundo Encuentro de Arte Joven, convocado por la Corporacion
de Amigos del Arte. Esta obra, junto a otro trabajo del artista Elfas
Adasme, fue censurada bajo la excusa de ser «aniquiladas no por poli-
tica, sino por malas» (Ulibarri 1979, p. 36), de acuerdo a las declaraciones
de Francisco Javier Court, organizador de este encuentro. Sin embargo,
Codocedo utilizé las fotografias de esta accion en futuras exhibiciones
y mostrd la obra cuatro anos después, en la muestra Contingencia rea-
lizada en Galeria Sur, a la que ya nos referiremos méas adelante. Cabe
destacar que este Segundo Encuentro de Arte Joven suscité el rechazo
de algunos agentes culturales desde el momento de su planificacién y
convocatoria, cuando la UNAC™ emitié un documento titulado «Aun
es tiempo [sic]», en protesta de esta iniciativa organizada desde el ofi-
cialismo de la dictadura.

En 1979 también realizé las acciones «Pintura encontrada», de la que no
se cuenta con mayor documentacion, y «Mondculo». Esta Ultima obra
consistié en secuencias de retratos fotograficos registrados por Daniel
Moreno, en los que se observa a Codocedo sosteniendo una moneda
de $10 pesos chilenos con distintos enfoques y locaciones de fondo,
incluyendo el Palacio de La Moneda, sitio simbdlico de la usurpacion
democratica en el contexto de la dictadura, bombardeado seis anos
antes, el dia del golpe de Estado. La moneda de $10 pesos muestra la
figura del Angel de la Libertad y corresponde al disefioc emitido durante
la dictadura militar en Chile, simbolizando la «liberacion» del socialismo
democrético que gobernaba hasta 1973. El origen del titulo de esta obra
se debe a que en una de las fotografias aparece Codocedo aprisionando

la moneda desde uno de sus ojos, en forma de mondculo.

Desde el punto de vista del contexto critico, es necesario senalar la
realizacién del seminario «Arte Actual. Informacién. Cuestionamiento»,
dictado por Nelly Richard entre abril y junio de 1979 en el Instituto
Chileno-Norteamericano de Cultura de Santiago, con el objetivo de
«definir qué margen de culpabilidad mantenemos frente a la lectura

de hechos culturales ya historizados; propongo historizar dicho margen



como un nuevo hecho cultural» (Richard 2014, p. 44). En este escenario,
la revista La Bicicleta publicd un articulo elaborado por algunos de los
artistas participantes del seminario y estructurado por Carlos Leppe,13
entregando los testimonios de Carlos Altamirano, Juan Castillo, Lotty
Rosenfeld y Victor Hugo Codocedo, entre otros, donde este Ultimo
—recién egresado de la carrera de Artes en la Universidad de Chile—

declard que:

La experiencia seminario verifica una vez mas el estado
regresivo por el cual desfilan hoy las escuelas de arte
universitarias (lo cual es extensible a la totalidad de

las dreas del conocimiento); por razones obvias se ha
disimulado en los programas de arte todo contenido
referido a la realidad cotidiana y/o contemporanea,
sustituyendola «inteligentemente» por las cldsicas y
agotadas estructuras decimondnicas. Por otra parte,

el profesorado, al asumir estas estructuras como las
propias, se convierten por incapacidad o coercién en
cémplices de aquellos que las generan. Forzosamente
el producto de estas manipulaciones va desarticulando
progresivamente la capacidad critico-analitica que
hoy, dadas las exigencias cognositivas que implican el
arte contemporaneo, es indispensable para cualquier
practica de arte. Estas précticas, reafirmadas durante el
seminario, radicalizan tanto la génesis procesual de las
proposiciones, como la formulacién de sus enunciados
y por ende los comportamientos perceptuales que
estas prdacticas originan. Asi, esta informacién se
convierte dialécticamente en una doble reflexién que
compromete el espacio del arte y el componente social
en que aquel se produce. (La Bicicleta 1979, p. 46)

Dos anos después, en 1981, Codocedo ejecutd la tercera parte de la
«Serie de la bandera», esta vez dibujando en las arenas de la playa
Loncura, ubicada en Quinteros, pueblo costero a poco mas de dos
horas de Santiago. Accedemos a esta accion efimera titulada «Entre
cordillera y mar» a través de las fotografias tomadas por Gloria



Sandoval, pareja de Codocedo en ese entonces y madre de su hija
Paula Codocedo, que nos muestran la estrella y formas rectangulares
que componen la bandera arada sobre la arena de la playa. Esta serie
de determinaciones y ejecuciones sobre el territorio nos remiten a
las practicas del land art, utilizando la playa y el mar no solo como
un ecosistema vivo que borra los rastros de la bandera, sino tam-
bién como un elemento transversal a la geografia nacional chilena.
Ademés, se debe considerar que durante el periodo de dictadura
militar, restos de detenidos desaparecidos fueron arrojados al mar

con el propésito de borrar su rastro definitivamente.

Asi, las obras «Repliegue», «Intervencién a la bandera» y «Entre cordi-
llera'y mar» constituyen lo que se denomina la «Serie de la bandera»,
utilizando los emblemas patrios para su parodia dentro y fuera de los
espacios de exhibicion tradicionales, con el cuerpo del artista como
herramienta y fuente de accién efimera, quien dibuja, clava, pliegay
despliega la bandera a modo de protesta contra el escenario politico
dictatorial que enfrentaba. Los comentarios historiograficos releva-
dos hasta el momento sobre esta serie artistica han contado con
varias imprecisiones, especialmente en lo que compete a sus fechas
de realizacién. Este es el caso de la entrada del artista dentro del
Catélogo Razonado del Museo de Arte Contemporaneo de Santiago,
donde la accion «Repliegue» es atribuida a los anos 1981y 1982, mien-
tras «Entre cordillera y mar» es datada dentro del abarcante periodo
entre 1975 y 1981.

El afio 1981 fue muy relevante para la produccién de Victor Hugo
Codocedo, ano donde ademés obtuvo la beca de la Corporacién de
Amigos del Arte que le brindd la oportunidad de continuar con las
practicas artisticas experimentales que habia desarrollado para su
«Serie de la bandera». El 29 de septiembre de aquel ano, el autor
publicé su obra «Doble superficie» en el nimero 129 del suplemento
artistico-cultural Rumbo. La Revista Estudiantil del diario La Tercera
de La Hora en un articulo titulado «Otra mirada».™ Esta obra se eje-

cutd en dos partes. Primero, la publicacién de una foto del artista
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situado sobre la Av. del Libertador Bernardo O'Higgins —conocida
popularmente como Alameda— sosteniendo un cartel en blanco sobre
la palabra «<SOLO» de la sefalizacidon «<SOLO BUSES» inscrita sobre el
pavimento de la calle. Dicha irrupcion de Codocedo dentro del espa-
cio pUblico deviene en un acto politico que se encarna y toma forma
en el propio cuerpo del artista, haciendo uso de esta presencia como
medio artistico.

La segunda parte de esta obra corresponde al llamado para que
los lectores de aquella revista intervengan la fotografia y la remi-
tan de vuelta al autor, constituyendo asi una practica de arte postal.
Para esto, Codocedo entregd una serie de instrucciones al margen
izquierdo de la fotografia:

1. Lea cuidadosamente las instrucciones antes de
intervenir en esta proposicién. / 2. Una vez terminada su
participacién (si decide participar) recorte la imagen y
enviela por correo a: Coquimbo 1026, Santiago. / 3. Escriba
al reverso su nombre, direccién, edad y oficio. / 4. La
fotografia muestra un individuo parado en la calzada de
la Alameda. / 5. El texto escrito bajo sus pies es la palabra
solo. / 6. El individuo sostiene un cartel que no dice nada.
/7. Ese cartel debe ser llenado de puno y letra por el lector
de tal modo que el texto impreso en el asfalto, al ser leido
junto al nuevo escrito, organice otro significado visual. /
8. Esta nueva imagen sera recogida posteriormente, junto
a todas las respuestas, en una publicacién organizada
segun los grados de convergencia conceptual. / 9. Toda
misién de respuesta por aquellos que hubieran leido

este trabajo, serd acogida a su favor. (Codocedo 1981)

As{, vemos un cruce de practicas y categorias dentro de este trabajo
artistico, como lo es el uso del espacio publico, su difusién a través de
un soporte editorial, el llamamiento™ a un actuar politico, el uso del arte
postal y la futura conformacion de una suerte de proyecto de documen-

taciéon para dar testimonio del resultado de estos didlogos disciplinares.



En 1982 Victor Hugo Codocedo expone la instalacion «En el nombre del
padre» en el MNBA, exhibiendo varios objetos, entre los que se con-
taban una batea de cemento, un pafio negro y un video. La idea detréas
de este trabajo nace a partir de la anoranza del artista por conocer a
su padre bioldgico, cuyo Unico contacto fue el verlo caminar en la via
pUblica durante su infancia (Lloret 2010, p. 1). Afos después volveria
a esa locacién de Santiago, en calle Nataniel Cox con Av. 10 de Julio
Huamachuco, para encontrar un garaje y simular su nacimiento desde
el foso del piso, donde ademas se leyd un texto escrito por Mario Salas
a titulo de esa ocasion. Por su parte, la batea de cemento expuesta sim-
bolizaba el rol de su madre, estableciendo una conexién entre la dureza
del trabajo que debidé cumplir esta figura femenina, lavando ropa en
este caso, y la del cemento como material bruto de construccién. Cabe
destacar que esta obra, junto a «El papel del trabajo» —que referiremos
mas adelante—, fueron enviadas a la Bienal de Paris ese mismo afio, con

Nelly Richard como curadora.

Uno de los aportes fundamentales que hizo el francés Jacques Lacan a
la teorfa sicoanalitica freudiana fue la nocién de Nombres del Padre a la
economia siquica primordial como componente necesario para activar
el proceso de escisién del sujeto. Por este concepto —que, dicho sea de
paso, es independiente de la individualidad de la persona comprendida
genéticamente como «padre»— se entiende la inscripcién significante
de la denominada funcidn paterna. En el tercer seminario con tema de
la sicosis, Lacan afirma cémo el complejo de Edipo es abordado por la
siquis durante la edad temprana por medio de una relacién imagina-
ria de ansiedad paranoide (miedo a la castracién). Es esta ansiedad la
que se transfiere a la siquis desde el estadio presimbdlico al simbé6-
lico o significante, estadio desde el que se da inicio a la subjetivacion:
«Hace falta una ley, una cadena, un orden simbdlico, la intervencién
del orden de la palabra, es decir del padre. No del padre natural, sino
de lo que se llama padre» (Lacan 2009, p. 139). La tragedia de la cultura,
este aventdn normativo en la experiencia del sujeto hacia la represen-
tacién simbdlico-«civilizatoria» de la sociedad propia de los Nombres
del Padre, describen las dinamicas centrales en lo que el sicoanalisis

concibe como el complejo de Edipo.
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Elaborando esta idea, percibimos cobmo una graméatica autoritaria o
bien normativa de significantes se transforma en el segundo objeto de
deseo posterior al cuerpo materno, activando un reconocimiento de
la subjetividad ajena a la de la madre a través del ingreso del superyd
como factor transversal a los diferentes grados de conciencia. De cierta
manera, la idea de los Nombres del Padre ya se encontraba de manera
potencial en la descripcidon que hace Sigmund Freud sobre el padre de la
horda o bien el padre primordial, observando las culturas tildadas como
«primitivas» en donde —previo a la introduccién de los cultos totémi-
cos u otras formas de organizacion socio-cultural— existirian figuras
masculinas autoritarias que ejercen su poder a través del sometimiento
sexual de las hembras de las llamadas hordas; figuras masculinas que
perviven en la economia siquica del «hombre» moderno a través del
Edipo vy la ansiedad producida por el miedo de la castracién: «Tanto en
el complejo de Edipo como en el de castracidn, el padre desempena
igual papel, el del temido oponente de los intereses sexuales infanti-
les. La castracién [.] es el castigo que desde él amenaza» (Freud 1991,
p. 132). Cabe mencionar que distintas relecturas de la teoria lacaniana,
incluidas las postestructuralistas y feministas de Luce Irigaray, Julia
Kristeva o Suely Rolnik, perciben cémo el Edipo propio de la nocién de
Nombres del Padre privilegia la experiencia del sujeto masculino a tra-
vés de observaciones clinicas que se basan en la falacia argumentum ad
verecundiam de la experiencia del maestro sicoanalista y sus delicadas
dindmicas de poder que subsumen la subjetividad del paciente como

objeto de estudio.

En la escena local, la influencia de la teorfa significante (avanzada por las
lecturas sicoanaliticas y postestructuralistas) fue instrumentalizada en la
puesta en crisis del modelo edipico a través de la critica sexo-disidente
de la arqueologia genética del deseo para con el cuerpo materno den-
tro del llamado arte «homosexual». Esto se puede medir a través del
trabajo critico y curatorial de agentes como Nelly Richard en torno a la
obra de Juan Dévila o Carlos Leppe (Rivas San Martin 2016, pp. 223-227).
En ese sentido, podemos comprender cémo existié en el campo artis-

tico chileno dictatorial alternativo una nocidén sobre ciertas ideas del



sicoandlisis relacionadas con la figura paterna y las construcciones hege-
monicas de la masculinidad como un horizonte intelectual, horizonte
tensionado criticamente a través de estrategias como la exploracién
de las identidades no-heterosexuales. En extensidn de esta estrategia,
podemos observar como la produccién artistica de Codocedo toca
—desde diversas perspectivas— las ideas que homologan a la masculi-
nidad con la autoridad y la violencia, proponiendo una distancia critica
sobre estos constructos naturalizados y planteando, eventualmente,
otras posibles definiciones en términos de género activadas desde las
practicas artistico-culturales no oficiales.

Después de esta Ultima accién y subsecuente registro, nos encontra-
mos con el video-arte «El papel del trabajo», realizado en octubre de
1982 en la Fabrica de Metalurgias Domingo Sandoval. Para esta ocasion,
Victor Hugo Codocedo leyé el texto El papel del trabajo en la transfor-
macién del mono en hombre de Friedrich Engels en voz alta, vestido
con overol y casco de obrero, con las méaquinas de la fabrica funcio-
nando como sonido ambiental de la accién. De este texto de Engels,
Codocedo tomd las frases: «EL PASO DECISIVO PARA EL TRANSITO
DEL MONO AL HOMBRE», «¥ CUANDO COLON DESCUBRIO MAS
TARDE AMERICA NO SABIA QUE A LA VEZ DABA NUEVA VIDA A LA
ESCLAVITUD [sic]» y «LOS HOMBRES EN FORMACION LLEGARON
A UN PUNTO EN QUE TUVIERON NECESIDAD DE DECIRSE ALCO
LOS UNOS A LOS OTROS [sic]» y las escribid con una barrita de tiza
blanca sobre las estructuras negras que revestian las maquinas de
la fdbrica. La escena es acompanada por una fotografia enmarcada
del padre del artista, que posa junto a una bicicleta apoyada sobre el
piso del recinto. La imagen tiene un texto afadido, en cuyo comienzo
reza: «He asesinado a unas cuantas muchachas» y sobre su marco se
apoya una bicicleta similar a la del padre dentro de la misma fotogra-
fla. Esta accion fue registrada mediante fotografia y video, para luego
ser presentada en el Il Encuentro Chileno-Francés de Video-Arte, rea-
lizado en el Instituto Chileno Francés durante noviembre de ese ano,
donde también expusieron el C.A.D.A., Juan Castillo y Ximena Prieto
(Crupo Al Margen), Eugenio Dittborn, Soledad Farifa, Alfredo Jaar, Diego

Maquieira y Gonzalo Mezza, entre otros.



Durante los afos previos al golpe de Estado, Santiago no contaba con
muchas galerias de arte y el MNBA gozaba de una gran cantidad de
exposiciones bajo la direccion de Nemesio Antlnez. Asimismo, en un
contexto de efervescencia politica, las brigadas muralistas se encon-
traban activas y utilizaban el espacio publico como soporte y lugar de
exhibicién. Esta situacién se vio truncada con la llegada de la dictadura
a partir de 1973, que significo el cierre e intervencion de varios espa-
cios publicos ligados a la educacién, la cultura y las artes. Frente a este
escenario, emergieron varias galerias, talleres y espacios de cultura al
margen de la oficialidad artistico-cultural. Uno de los sitios culturales
fue la Galeria Sur, fundada en 1980.

Tal como relatd Osvaldo Aguild en ese entonces, Galeria Sur fue signi-
ficativa «en la medida en que recoglié] y promovlid] parte importante
del arte de vanguardia y [fue] una de las pocas [galerias artisticas que
recogid] las practicas de avanzada como politica estable y definida»
(Aguild 1983, p. 31). Asimismo, a partir de 1982 esta galeria comenzé a
publicar una revista llamada La Separata, que contenfa imagenes y tex-
tos de corte tedrico sobre las exposiciones que ahi tenian lugar. Uno
de los autores de estos textos criticos fue Victor Hugo Codocedo, con
«Klenzografia; area movediza de la pintura [sic]» en agosto de 1982,
«Cruz del Sur Galerfa y pretexto separatista» y «Vuelta al Kitsch y tac-
tica decadente» en julio de 1983. Asimismo, en marzo de 1983 publicd
un texto en el tercer catalogo de Galeria Sur titulado «Los marginales
de la paz».

Entre abril y mayo de 1982 formo parte de la exposicién Con/Textos en
la misma Galeria Sur, en la que participd junto a otros artistas; tal como

constata Osvaldo Aguild, la muestra funciond a modo de un

variado muestreo colectivo: Adasme, Altamirano, Bru,
Brugnoli, Codocedo, Dévila, Diaz, Dittborn, Donoso,
Duclds, Errazuriz, Fonseca, Gallardo, Jaar, Leppe,
Magquieira, Mezza, Parada, Paredes, Parra, Saavedra,
Smythe, Soro y Vilches. [..] [E]s significativa porque



presenta el punto expositivo mas alto y amplio de una
préctica que desde hace algunos anos se viene dando
con insistencia (no sélo en cuanto expresa la diversidad
de resultados y operaciones de la practica que se
menciona, sino también porque expresa su punto de
agotamiento, de quiebre y saturacion) [..] podemos decir
la manifiesta apertura a nuevas lecturas que complejizan
el didlogo que con la obra se mantiene. En las distintas
relaciones texto-imagen que se proponen (indicacion,
documentacidn, referencia, ilustracidn, interaccion,
tensidn, etc.), presente esta la necesidad de reflexionar
y subvertir no sélo los mecanismos de comunicacién

visual, sino también textual. (Aguild 1983, p. 36)

Cabe destacar que, en mayo de 1983, Eugenio Dittborn le dedicé un
texto al artista en cuestion en el segundo catélogo de Galeria Sur, como
respuesta a lo que Codocedo habfa leido en un debate en dicho espa-
cio artistico el 19 de mayo de ese ano, a propdsito de una exposicion
de los artistas Samy Benmayor, Gonzalo Diaz, Eugenio Dittborn, Arturo

Duclos y Carlos Leppe.

Ese mismo ano, V. H. Codocedo continla con la obra de arte postal «El
derecho de nacer», tomando la imagen de una teleserie mexicana que
llevaba ese nombre exhibida por el Canal 11 de la Universidad de Chile
el afo anterior (1982) y ubicdndola como motivo principal de una pos-
tal, en cuyo reverso se lefa «<PROPONCA UNA INTERROGANTE / USE
ESTE ESPACIO. // Su pregunta serd contestada por un Latinoamericano.
/ Devuelva su intervencion a Victor Hugo Codocedo. / Calle Januario
Espinosa 7091/ La Reina Santiago, Chile». Algunas de las respuestas
a esta convocatoria postal provinieron de autores como Dittborn,
Cuillermo NUnez o César Olhagaray, ademas de otras postales inter-

venidas sin firmar.

El 23 de mayo de 1983, a las 12:30 hrs., ocurrié una accion colectiva en
las escalinatas de la Biblioteca Nacional de Santiago, con la congrega-
cion de un gran nimero de artistas que portaban un lienzo con la frase
«1983: Artistas exigen el retorno a la democracia» para luego ento-
nar el himno nacional. La fotografia de ese acontecimiento capturada



por Jorge laniszewski aparecié en el diario Las
Ultimas Noticias, y dicha publicacién formo
parte de una obra que Codocedo planeaba
continuar y nombrar «Retorno», donde se
expusiera la imagen publicada por el diario
en un lienzo y que paralelamente fuese exhi-
bido en Espafna, por un grupo de artistas y
conocidos chilenos residentes en ese pafs.
Igualmente, se propuso la repeticién de ese
acto en paises limitrofes, de modo que se
trazara un circuito internacional durante los doce meses previos a su
retorno a Chile. Por Gltimo, la documentacién de todas esas acciones
formarifan parte de una publicacion. No obstante, no se han encontrado

materiales que avalen la realizacion de dichos proyectos.

La amistad y colaboracion artistica entre Victor Hugo Codocedo y
Hernan Parada se veria consolidada ese mismo ano, cuando montan
una exposicién bipersonal en la Galerfa Sur llamada Contingencia, entre
el 23 y el 30 de septiembre. Para esa ocasion, Codocedo mostrd obras
de exposiciones anteriores, entre las que se encontraban la bandera
de Chile en el bastidor empleado en la «Intervencién a la bandera», el
saco de cemento utilizado «En el nombre del padre», las postales de
«El derecho de nacer» y una tela que recorria los muros y pilares de

la galeria, a lo largo de la cual imprimié multiples reproducciones en
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kodalit de la fotografia en la portada de Las Ultimas Noticias realizada
para «Retorno» (Galaz e Ivelic 1988, p. 186).

Por otra parte, destacamos el texto que escriben Diamela Eltit y Rall
Zurita en el catdlogo de Contingencia, donde declaran que la obra de
Codocedo es un trabajo «regularmente censurado y gue hoy se muestra
—en rigor— por primera vez» (Eltit y Zurita 1983, p. 1), esto en el marco
de la censura aplicada durante el Segundo Encuentro de Arte Joven,
que ya relatamos en el presente ensayo. Asimismo, el C.A.D.A. publicd
un texto a propdsito de esta muestra, donde se «sanciona la autorre-
ferencialidad del espacio de la galerfa» tal como constata Nelly Richard
en 1986 (Richard 2014, p. 139).

Otra de las colaboraciones entre Codocedo y Parada fue la primera
intervencién de la accidon artistica de larga duracion «Desde la incer-
tidumbre», realizada por Herndn Parada en 1984, cuando visita los
Tribunales de Justicia con la méascara de Alejandro, su hermano detenido
y desaparecido, mientras Codocedo registra con la cdmara fotogréfica
y Luz Donoso graba el audio. Luego de aproximadamente siete minu-
tos afuera de las dependencias de los Tribunales, el grupo se desplaza
hacia la Escuela de Veterinaria de la Universidad de Chile, lugar donde
Alejandro habia estudiado. En este lugar, y tal como se permite escuchar
en la grabacion de Luz Donoso reproducida en un seminario impar-
tido por Parada en el Taller de Artes Visuales' el 23 de noviembre de
1984, el artista deambulé por alrededor de media hora en la Escuela
de su hermano, preguntandole a alumnos, docentes y funcionarios si
tenian idea sobre cuél era su propio paradero (desde la perspectiva de

Alejandro, portando la mascara).

El 4 de abril de 1984 se inaugurd la exposicion colectiva El pan en Galeria
Sur, donde Victor Hugo Codocedo participd junto a otros artistas, entre
los que se contaban Nemesio Antlnez, Gracia Barrios, Samy Benmayor,
Roser Bru, Rodrigo Cabezas, el C.A.D.A., Gonzalo Diaz, Eugenio Dittborn,
Luz Donoso, Arturo Duclos, Juan Pablo Langlois y Mario Soro. Si bien
no se han relevado mayores antecedentes de esta exposicion, la postal
que sirvié como invitacion para esta instancia permite acceder a los

nombres de los artistas participantes.



Posteriormente, en noviembre de ese ano realiza la obra de arte postal
«El derecho de nacer 11».V7 Este trabajo se plantea como continuidad
de «El derecho de nacer» y también utiliza la postal como soporte. La
imagen principal consiste en un recorte de prensa que anuncia el falle-
cimiento del actor que interpretaba a uno de los personajes de esta
teleserie homdénima y la combina con elementos visuales recurrentes
en la obra del artista, como el rostro de Nosferatu, la pistola de Roy
Lichtenstein o la imagen de la teleserie mexicana utilizada en la primera

version de esta obra.

En 1985 su obra gréfica «Bienvenido Mr. Bond» es seleccionada en la VI
Bienal Internacional de Arte de Valparaiso. Ese mismo ano, con motivo
del terremoto acaecido el 3 de marzo, Codocedo dond obras para una
exposicion y venta privada a beneficio de los damnificados, realizada
entre el 2y 8 de junio en las salas de la casa de remates de Don Jorge
Carroza Lépez, en la que participaron autores asociados a la APECH,
como Juan Downey, Alfredo Jaar, Lotty Rosenfeld, o Jorge Tacla, entre
varios otros, logrando un total de cuarenta y cuatro obras donadas, lo

que fue anunciado en el primer boletin de la misma APECH.

A finales de 1985y principios de 1986, Victor Hugo Codocedo exhibid sus
instalaciones en la exposicién Eclipse en la Galerfa Bucci, introduciendo
el tema del cine de horror a través de la figura del vampiro, el mago
Harry Houdini y Nosferatu e instalando un ataldd de plumavit, entre
otros objetos. Tal como reza su catalogo, el «reparto», que ocupaba
todas las salas de la galeria a modo de environment o ambientacién
artistica, era el siguiente: «Sala N°1: Eclipse, Sala N°2: El Resplandor,
Sala N°3: Alcatraz, Sala N°4: Nosferatu, Pasillo: La Momia, Disco que
gira: Jorge Negrete, Mago: El gran Houdini, Nifio: Aladino» (Codocedo
1986, p. 2). Esta distribucion queda narrada en el relato que recoge la
revista Cauce, donde se explica que «[l]a galeria es una sola instala-
cidon que esté dividida, trabajada espacialmente en cuanto a que cada
una de las salas representa un espacio distinto a otro, pero que todas
ellas estan unificadas por varios ejes comunes. Por ejemplo: un eje

es la luz o la situacion de eclipse de la luz; otro eje es el horror; otro
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eje, la cinematografia; un cuarto eje, la arquitectura, el trabajo espa-
cial; finalmente, esté el uso del plumavit» (Cauce 1986, p. 26). Ademas,
destacamos el relato que recoge la revista Paula, donde se menciona
que la muestra «contiene un registro fotografico de diversas obras que
Codocedo ha realizado en las décadas del 70, y del 80, acciones de arte
que lo vincularon al movimiento conceptual y que ahora recuerda ya
que siguen presentes como sentido mas que como imagen, en su tra-

bajo actual sobre la luz y el miedo» (Meza 1985, p. 7).

Cabe destacar que los textos presentes en este catdlogo fueron escritos
por Fabio Salas y Eugenio Dittborn. Este Ultimo describid los «documen-
tos fotogréaficos de acciones realizadas en exteriores» (Dittborn 1983,
p. 5) destacando la presencia de la «Serie de la bandera» y sefalando
hacia el cierre de su texto que «[tJodos estos pequefios documentos
fotogréaficos conforman una diminuta via lactea fosilizada [sicl. Pequenas
luces que viajan habiéndose ya extinguido la fuente que las produjo.
Luz fosil, entonces» (1983, p. 5). Por otra parte, desde una mirada mas
critica, podemos recoger lo que sefalaron Gaspar Galaz y Milan Ivelic en
su libro Chile Arte Actual, donde sostienen que Codocedo «[h]la modi-
ficado su estrategia analitica y su temética sobre la contingencia por
una orientacion que apela mas a lo sensible y emotivo, a través de ins-
talaciones escenogréficas como Eclipse, en Galeria Bucci, 1985. Utilizd
tres fuentes como recursos basicos de instalacién: el cine de horror,
la luminotecnia y la propia galeria, pero como espacio desmontado»
(Calaz e Ivelic 1988, p. 187).

Finalmente, destacamos lo que declara el propio autor sobre Eclipse,
donde se refiere a la presencia del miedo como eje dentro de la mues-

tra, declarando que estas instalaciones

subliman mis propios miedos, al enfrentarlos. Por eso, uno
de los personajes que figuran en mi «reparto», es Aladino,
que simboliza el miedo que sienten todos los nifos,

pero que se transforma en fascinacion, la fascinacién

por el horror que sentiamos al escuchar La tercera

oreja o El doctor Mortis ... Si uno es capaz de hacer

una obra con todo eso, con el miedo, con su dimensién



cotidiana y su dimensién extraordinaria, estd superando,
objetivando la fantasia interior para que adquiera otra
dimensién en la realidad. (Codocedo 1986, pp. 28-29)

El 17 de junio de 1986 se inaugurd la muestra Colectiva de Arte Wurlitzer
C. A. W. en la Galeria Bucci, agrupacién en la que Codocedo participé
junto a otros artistas como Héctor «Tito» Achurra, Alejandro Albornoz,
Carlos «Bororo» Maturana, Leonardo Infante y Milton Lu. El nombre de
la agrupacién nace del reproductor musical Wurlitzer, también conocido
como rocola, cuyo eslogan publicitario era «La voz del amo» e incluia
la figura de un perro en colores blanco y negro. Mencionamos ambos
elementos debido a que el artista los utilizd como figuras recurrentes
dentro de algunos dibujos y fotografias no catalogadas dentro de una
obra especifica.

Para la exposicion de Wurlitzer se cred un catadlogo en el que intervino
Eduardo Correa, Leonardo Infante, Fabio Salas y el propio Codocedo,
con una especie de manifiesto sobre la colectiva. Posteriormente, la
Colectiva Wurlitzer expondria en lugares como el Carage Internacional
Matucana 19, con la muestra Pintura Mural en 1987. Se vuelve importante
mencionar que las colaboraciones artisticas entre Codocedo y Bororo
—companero en el ya mencionado Colectivo Wurlitzer— se extendieron
hacia un plano mas intimo durante ese afo, cuando este Ultimo ilus-
tré un libro que Codocedo le escribié a su hija Paula, titulado Buenas
noches. Este libro se compone de once péaginas interiores que narran
un cuento sobre una locomotora, una portada ilustrada por la hija de

Bororo, llamada Elisa, y texto en letraset.

Su participacion en la VIII Bienal Internacional de Arte de Valparaiso
(1987) con «El arca de Noé» es un acontecimiento importante a exa-
minar, en el sentido de los andlisis y reacciones que se constatan en
algunas de las criticas emitidas en medios de la época que hicieron
alusion al uso de la instalacion como medio artistico. Asi, en un relato

de diario oficialista se lee:

El hecho de que en la parte nacional se haya incluido
las Instalaciones subraya el aspecto temporal de
muchos envios, elaborados e instalados para esta



ocasidn. La temporalidad encontré su pindculo en
una «performance» de Victor H. Codocedo, cuando
llevé al mar su «Arca Noé» (una balsa de rollizos), en
una accidentada salida registrada por el video. Tal
temporalidad hace que muchas veces la metéfora

sea mds importante que la estructura de la obra, que
prime un criterio que busca referencias al hombre y a
su entorno mediante aseveraciones —«propuestas»—

que se refieren al medio social. (Labowitz 1987, p. 11)
Igualmente Gaspar Galaz y Milan Ivelic sefalan que:

Estas practicas fueron el resultado de iniciativas
personales de los artistas, insertas en sus particulares
investigaciones y no en una explicita invitacién a
elaborar «instalaciones». De ahi la extraneza que

nos ha provocado la convocatoria de la Ultima Bienal
Internacional de Valparaiso (1987), al invitar a los
artistas chilenos a presentar esculturas e instalaciones,
abriendo un campo de tiro al blanco para cualquier
francotirador, estuviese o no comprometido con

el marco conceptual, la estructura y la estrategia

de las instalaciones. (Galaz e Ivelic 1988, p. 187)

Por Ultimo, vale recordar que en octubre de ese afio Pablo Oyarzin
describe el término «instalacion» en el catdlogo de una exposicién del
artista (del que daremos cuenta en los préximos parrafos), definien-
dola a partir de un «determinado trato con el espacio y con el tiempo,
y por una determinada relacidn que ella establece entre el espacio y el
tiempo».'® (Codocedo 1987)

Entre el 2y el 17 de octubre de 1987 se exhibe Eclipse Il en el Garage
Internacional Matucana 19, exposicién gue cuenta con un catdlogo en
el que escribieron Pablo Oyarzin y Eugenio Dittborn. Aqui se rescatan
objetos recurrentes en muestras anteriores, como la bandera chilena
—que se utiliza como teldn cinematografico para proyectar la pelicula
Nosferatu—, postes de alumbrado publico, una silla atravesada por

una vara, fotografias en forma de documentos de acciones pasadas,



sumados a un componente nuevo que causoé cierto revuelo: un potro
negro que permanecié ahf los primeros dias de la exhibicion «trasla-
dado desde un pastizal hasta el espacio cerrado del garage, [que] vivid
a un metro de Nosferatu durante una semana» (Donoso 1987, p. 49).
Cabe agregar que sobre la pared contigua a la bandera se leia la frase
«EL FARAON TIENE CARA DE NUEVO [sic]». La instalacién incluyd un
extractor de aire que giraba y producia sombras intermitentes mediante
las aspas de su hélice. Por Ultimo, ante la pregunta de por qué el titulo
de Eclipse en todo este acontecer, Codocedo responde «[tliene que ver
con la idea de interrupcién, con el corte de luz en el continuo de una
cotidianeidad de la que hay que distanciarse para retomar el espiritu

critico» (Donoso 1987, p. 50).

Finalmente, y a modo de contexto, resulta importante introducir bre-
vemente al Garage Internacional Matucana 19. Este centro cultural
pertenecia a los hermanos Jordi y Rosa Lloret, esta Ultima por enton-
ces pareja de Codocedo. Ubicado en Av. Matucana, anteriormente habia
alojado un garage de automoviles y funcioné durante la década de los
ochenta como un centro para la reuniéon cultural, convocando a jévenes
punks de los alrededores del barrio, artistas, intelectuales y personali-
dades de la cultura underground de la época. De esta manera, durante
el dia se utilizé como un lugar IGdico de torneos de ping pong y ensayos
de la compania del Teatro del Silencio, y en las noches como escena-
rio para bandas como Los Electrodomésticos o Los Fiskales Ad-Hok.
Por otra parte, este espacio de resistencia cultural produjo las revistas
Matucana y Nueva Epoca, donde se publicaron cémics, dibujos, disefio,
fotografias y literatura, ademas de incluir la programaciéon de las acti-

vidades del mismo Garage.

El sdbado 27 de agosto de 1988, Victor Hugo Codocedo fallecié repenti-
namente, a la corta edad de treinta y cuatro anos. Posterior a su muerte,
sus companeros del Colectivo Wurlitzer, junto al apoyo de Carmen
Waugh vy la galeria La Casa Larga, le rindieron un homenaje el dia 28
de noviembre de ese ano. El homenaje incluyd varias obras e interven-

ciones que conmemoraban al artista, realizadas por Matilde Achurra,



Fernando Allende, Gracia Barrios, Samy Benmayor, Bororo, Roser Bru,
Rodrigo Cabezas, Omar Catica, Sergio Lay, Milton Lu, Sebastian Nilo,
Francisca NUnez, Matifas Pinto y Bruna Truffa. Asimismo, se realizaron
reproducciones del rostro de Codocedo en el espacio publico de los
alrededores de la galeria. El homenaje también incluyd la proyeccién
de dos diaporamas elaborados por Jorge Brantmayer sobre Codocedo
y el grupo Wurlitzer, asi como una lectura poética a cargo de Mauricio
Redolés. Por Ultimo, se elabord una hilera de papeles colgantes insta-
lados desde el techo de la galeria, compuesta por reproducciones de la
nota de prensa escrita por la periodista Verdnica Waissbluth en el diario

La Epoca, a propdsito del fallecimiento de Codocedo”®

Con el paso de los anos, la obra de V. H. Codocedo ha sido revalorizada
gracias al esfuerzo de varios agentes, entre ellos su hija Paula Codocedo,
quien realizé un llamado pUblico para recopilar materiales inéditos del
artista, en el marco de una exposicién en Matucana 100 que homena-
jed a su padre, titulada Circuitos-Circuits el afio 2005. Igualmente, se
han exhibido algunos de sus trabajos en otras exposiciones colectivas,
como es el caso de Chile anos 70 y 80. Memoria y experimentalidad en
el MAC el afo 2012 o Trabajadores de la luna desde noviembre del 2014
a enero del 2015 en el Museo de Arte Contemporaneo (MAC) de Quinta
Normal, donde se rescataron materiales inéditos del autor, contando
con registros intimos y acciones de arte. Por Ultimo, encontramos obras
de Codocedo en la exposicién realizada por el MAC entre noviembre de

20715y enero de 2016, titulada Coleccién MAC: una suma de actualidades.

Volviendo a visitar la obra de Victor Hugo Codocedo desde la
actualidad, podemos percibir que existe una constante critica de rese-
mantizacién de los significantes del autoritarismo y autoridad en su
produccién, tensionada en el concepto lacaniano de Nombres del
Padre. Esto se percibe en sus trabajos de finales de la década de los
setenta e inicios de los ochenta, donde el emblema patrio de la ban-
dera es visitado desde una autoconciencia irdnica y de denuncia sobre
el cddigo patriarcal de la Junta Militar, tal como exhibe en su «Serie de
la bandera» (1979-1981). Avanzando en la década de los ochenta, distin-
tos estereotipos vinculados con las convenciones hegemonicas sobre

la paternidad son reflexionados desde su obra, incluidas alusiones a la



mecanica y sus estéticas homo-socio-masculinas. Este seria el caso de
la indagacién autobiogréafica que culmina en «En el nombre del padre»
(1982). Posterior a esta obra, continla indagando estereotipos vincu-
lados por el rol paterno, incluida la idea del trabajo como medio para
la subsistencia del «nlcleo familiar» heterocéntrico, tal como puede
percibirse en obras como «El papel del trabajo» (1982). También remite
a las teméticas populares de la television y sus melodramas, las cua-
les marcan una pauta sobre los roles convencionales de géneros («El
derecho de nacer», 1983), también la figura de James Bond como figura
de una masculinidad validada a través de la violencia y las conquistas

sexuales («El derecho de nacer I1», 1984, y «Bienvenido Mr. Bond», 1985).

La paternidad es asociada hegemdnicamente en las sociedades occiden-
tales con «aceptar responsabilidad, sin mencién de las palabras “ternura”
y "afecto”, porque estas palabras se usan para definir a la madre» (Hooks
2000, p. 138). En ese sentido, las obras de Codocedo —especialmente
hacia la segunda mitad de la década de los ochenta— nos permi-
ten repensar la figura paterna. Esto ocurre, por ejemplo, a través de
la asociatividad entre distintos agentes artisticos —a través de proce-
sos colaborativos como los llevados a cabo por la Colectiva de Arte
Wurlitzer—, la cual pone en crisis la nocién de firma autoral privilegiada
por la historia del arte occidental. El recurso del personaje del vampiro
Nosferatu dentro de la produccién de Codocedo, aludido en el reverso
de la postal «El derecho de nacer I1», en la ambientacién artistica Eclipse
y como proyeccion sobre la bandera chilena en Eclipse 11, puede ser leido
como una alegoria de la decadencia de la figura paterna autoritaria a
través de la retérica del cuerpo monstruoso como sefna de la abyeccién.
De forma similar, la figura del patriarca biblico Noé es visitada de manera
autoconsciente y distanciada en la instalacién «El arca de Noé» (1987).
Sin embargo, cuando es més clara esta puesta en crisis de las nociones
edipicas de familia es quizas en el libro-obra Buenas noches (1986), donde
Codocedo colabora con Bororo y su hija Elisa para producir un objeto
artistico para su propia hija Paula, proponiendo asi una definicion de

paternidad basada en la ternura y el afecto.

Sentados estos antecedentes sobre la produccién artistica de Victor

Hugo Codocedo, hemos querido proponer que ciertos cuestionamientos



sobre la autoridad y la violencia presentes de manera casi transversal
en el cuerpo de obra del artista buscaron expandir las nociones edi-
picas de masculinidad desde las practicas artisticas experimentales.
Sin embargo, uno de los factores que queda mas nitido, posterior a
este ejercicio de cronologia, es el hecho de que este fue un artista en
extremo dindmico en cuanto a las fuentes y medios en los cuales se
desenvolvid su produccion. Lo cierto es que, después de varios afios en
los que la produccion de Codocedo permanecié en virtual ocultamiento
para el campo de la investigacion sobre artes visuales, debemos relevar
la importancia de seguir indagando en la produccién de este atipico y
singular productor y de proponer nuevas lecturas e interpretaciones
sobre su obra, clave en una escena artistica que actualizd las nociones
de la tradicién local en sintonia con una convulsa contingencia politica

a nivel regional.
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NOTAS

T También conocido por sus apodos «El Bakan», «La Motta»
o «El Solo» dentro de su produccién artistica y su circulo de

colaboradores.

2 Cuya etapa inicial se basaba en tres videos titulados Arte y
Politica I, 1960-1973 (Gaspar Galaz y Virginia Errdzuriz), Arte y
Politica 11, 1973-1989 (Nelly Richard) y Arte y Politica Ill, 1989-2004
(Nury Gonzalez, Guillermo Machuca y Willy Thayer), estrenados
en un seminario homénimo del mes de junio de 2004, en una
colaboracién entre la Universidad ARCIS, el aquel entonces
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes y la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile. Vale mencionar que los resultados
parciales de esta investigacién y documentales constituyeron un
numero especial de la Revista de Critica Cultural lanzada en aquel

ano, correspondiente a los niumeros 29 y 30.

3Si bien la conocida propuesta de que el arte conceptual
desarrollado hacia el periodo de la Guerra Fria habria
«desmaterializado» al objeto artistico suele ser atribuida al
trabajo de la critica norteamericana Lucy Lippard, en particular
a su texto Seis anos: la desmaterializacion del objeto artistico

de 1966 a 1972 de 1973, existen varias aproximaciones tedricas

y practicas sobre esta nocién en el contexto del Cono Sur que
son simultdneas o que incluso anteceden a aquella lectura. Esto
acontece especialmente en el contexto argentino, donde los
artistas asociados a la que posteriormente se conoceria como la
Generacion del Di Tella —incluido Roberto Jacoby—, planteaban
desde la segunda mitad de la década del sesenta la «relativa
inmaterialidad» (Jacoby 1967, p. 1) de las practicas artisticas
recientes a favor de la inclusion de la esfera extraartistica dentro

de las mismas acciones conceptualistas.
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4La referencia al concepto de «neovanguardismo» es empleado, entre
otros, por Osvaldo Aguilé en su texto Propuestas neovanguardistas

en la plastica chilena: antecedentes y contexto de 1983, en referencia

a aquellas practicas artisticas in o desmaterializadas que aludian a la

contingencia politica de aquellos anos.

5 La investigadora Maite Garbayo Maeztu sefiala que las acciones
conceptualistas que emplean el espacio publico son «un acto
que posee ciertas implicaciones, especialmente en un contexto
dictatorial, en el que las calles y todo el espacio publico estan
fuertemente controlados y delimitados. En la accién se reafirma
un no admitir que el espacio publico sea un lugar de prohibiciény

constriccion» (Garbayo Maeztu 2016, p. 37).

8 Esta obra sin titulo y datada del afio 1975 actualmente forma parte
de la coleccién del Museo de Arte Moderno (MAM) de Chiloé.

7 Asociacién de Pintores y Escultores de Chile (primer boletin:
abril-junio 1985).

8 La revista Ephemera funcioné entre los aflos 1977 y 1978, con un

total de doce nimeros publicados.

?La relegacion politica consistié en un tipo de represalia utilizada
bajo la dictadura de Augusto Pinochet en la que se obligd a que
individuos opositores al régimen tuvieran que trasladarse a vivir
en pueblos y regiones remotas de su domicilio, alejandose de sus
circulo politico, familiar y laboral por un determinado periodo

de tiempo. Cabe destacar que hacia 1980 nacié la Agrupacién de
Familiares de Relegados y Ex-Relegados (Orellana y Hutchison 1991,
p. 31).

10 E| autoritarismo de la Junta y del dictador podria estar siendo
aludido en la siguiente frase que emite Rafael en el segundo acto,
sobre el poder ejecutivo y la justicia: «El impector dice que lo
mandan, el carabinero dice que lo mandan, el jefe de'llos dice que

lo mandan. Y el jefe del jefe también se la saca con que lo mandan.



¢Con quién vai'hablar?... Si toos dicen que los mandan, tendriai que
hablar con Dios nomas; El debe ser el que los manda a toos». La

alusién a Dios podria estar ridiculizando la autocracia autoritaria.

M El conocido Colectivo Acciones de Arte (C.A.D.A.), vigente entre
fines de 1978 y 1985, estuvo conformado por los literatos Diamela
Eltit y Raul Zurita, el sociélogo Fernando Balcells y los artistas

visuales Juan Castillo y Lotty Rosenfeld.

12| a Unién Nacional por la Cultura (UNAC) se cred el ano 1977 con
el objetivo de «unir, coordinar y apoyar las acciones e iniciativas
relacionadas con la cultura y especialmente del arte en Chile»
(UNAC, 1). Entre sus miembros se conté con artistas y autores
individuales y también con agrupaciones colectivas ya creadas,
como el T.A.V,, la Agrupacién Cultural Chile, el Departamento
Cultural Vicaria Sur, la Federaciéon de Cineastas, la galeria Espacio
Siglo XX, el Teatro Imagen, la Agrupacién Cultural Universitaria

(ACU) o el Taller 666, entre otras organizaciones.

13 Esto sostienen los investigadores Francisco Gonzalez Castro,
Leonora Lépez y Brian Smith en la nota 287 de su libro Performance

arte en Chile.

14 Incluyendo la siguiente bajada de linea: «Un arte mas intelectual,
casi “conceptual”, se abre / también paso dentro de la vanguardia
chilena. Ellos / privilegian la idea antes que la percepcidén visual».
Este articulo también incluye las propuestas artisticas de sus

contemporaneos Hernadn Parada y Patricia Saavedra.

15 Recogemos el término «llamamiento politico» del catdlogo
Poner el cuerpo (2016). Este concepto fue empleado con frecuencia
en grupos disidentes y/o sindicales hacia la década de 1980,
refiriéndose al ejercicio de interpelacién publica hacia la toma de
posicién y accién colectiva en contra de Augusto Pinochet (Manziy
Varas 2016).
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16 E| Taller de Artes Visuales (T.A.V.) fue una agrupacién cuyo
antecedente directo seria el Taller Bellavista —gestado por
Francisco Brugnoli y también conformado por Alfredo Cafete

y Pedro Millar en 1974—, luego «un taller de impresién y artes
graficas» tras la donacién de una casa en la calle Bellavista por
el Comité de Cooperacién para la Paz a una sociedad limitada
conformada por los miembros del Taller Bellavista menos Pedro
Millar y sumados Rall Bustamante, Gustavo Poblete y Fernando
Undurraga a comienzos de 1975. Eventualmente albergaria la
docencia, galerismo y produccién artistica alternativa desde T.A.V.
(Baeza y Parra 2012, pp. 22-23).

7 Sobre esta serie, el autor luego dirad «debo citar también el
trabajo “El Derecho de Nacer” del cual soy autor, como antecedente
para fundar un cédigo postal basado en la produccién seriada de
tres obras postales desde 1983 a 1985, y su implicancia social en
Chile y Latinoamérica» (Codocedo 1985, p. 15). De hecho, esta serie
presentada como triptico le valdria una seleccién y aparicién en el
catalogo del VI Concurso de Creacién Plastica, entre los meses de
diciembre de 1984 y marzo de 1985 en el MNBA.

18 Aqui vale la pena mencionar que el historiador Guillermo
Machuca declara en el afio 2003, respecto al concepto de
«instalacién», que «el primero que lo ocupd e hizo un analisis fue
el filésofo Pablo Oyarzun, para una obra del artista Victor Hugo
Codocedo, en 1985. La escena de entonces decia que le interesaba
el arte corporal, la influencia de la fotografia, el espacio urbano,
las intervenciones, en fin. Pero no se analizaba la instalacién como
categoria. Recién a mediados de los noventa empieza a adquirir

mayor preponderancia» (Machuca 2003, p. 11).

¥ A modo de paralelismo, destacamos la similitud entre esta
hilera y la obra «Huincha sin fin», creada por Luz Donoso hacia
comienzos de la década del ochenta. Segun la investigadora Paulina

Varas, la primera vez que esta obra fue mostrada publicamente



fue para la Exposiciéon Internacional de la Plastica al alero del
Simposium Internacional de los Derechos Humanos en el Museo
de San Francisco en 1978 (Varas 2018, p. 110), sin embargo ninguna
fuente documental accesible de la época da cuenta de este dato.
La investigadora también registra como Hernan Parada recuerda
la primera de estas «Huinchas» en el ano 1979 (p. 196). Esta
«obrabierta» (Hernan Parada) consistié en un trabajo archivistico,
que contd con una serie de huinchas de papel que se compusieron
a lo largo del tiempo y los acontecimientos politicos que tuvieron
lugar, utilizando documentos relativos a la dictadura y las
violaciones a los derechos humanos, como retratos de detenidos
desaparecidos, panfletos de protestas publicas, listas de personas

desaparecidas, etc., unidos en forma de hilera.
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CUERPOS POLITICOS
APUNTES HISTORIOGRAFICOS SOBRE LA
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Este ensayo plantea desarrollar una aproximacién critica al problema
central que ha abordado la historiografia con enfoque de género en los
debates internacionales desde mediados de siglo ><>(,1 esto es: el con-
flicto entre la contribucién histérica de mujeres a las transformaciones
sociales, culturales y artisticas, y su sistematica omision en las narrativas
oficiales, por diferentes instituciones tanto pUblicas como privadas.2 En
este problema historiografico subyace una cuestién de fondo, que es
la categoria «mujer» como objeto de estudio, cuyo significado ha sido

profundamente cuestionado por ciertas posiciones del feminismo.3

Tales posiciones han senalado que la masculinidad en Occidente se
construyd por oposicion a la categoria mujer, es decir, la «mujer» habria
sido inventada por los hombres como un mecanismo de diferenciacion
de su propia masculinidad. La mujer «distinta» al varén, como marca
de inferioridad, en tanto «otra», simbolo de cuerpo, sexo y reproduc-
cion como instrumento de vindicacion de su virilidad (De Beauvoir 2017,
p. 34). Si bien es innegable que la categoria mujer, asignada por la
cultura patriarcal, subyugada por el capitalismo e impuesta por el colo-
nialismo, ha generado vivencias comunes de exclusion, marginalidad y
violencia, también ha abierto brechas entre «ellas» a causa de las cla-
ses sociales, razas, orientaciones sexuales y otras tantas experiencias,

geopoliticas incluidas, como el tercer mundo.*

Por tanto, pensar histéricamente «la opresidn patriarcal» no es posible
en tanto experiencia universal y univoca sino a partir de las particu-
laridades de las diferentes vivencias. Lo que Adrienne Rich llam¢ «la
politica de localizacién» y «el continuum lesbiano»,” es decir, un punto
de vista feminista que configura la experiencia de sujetos en una loca-
lizacién especifica en el espacio y en el tiempo: la localizacion primaria
que es el cuerpo, esto es, el espacio morfoldgico y politico del sujeto
femenino incardinado. Rich, en este sentido, radicalizé la perspectiva
critica de Simone de Beauvoir y transformo el anélisis del papel nor-
mativo de la heterosexualidad obligatoria en una herramienta politica
para pensar deseos e identidades otras.



Monique Wittig planted incluso que la categoria «mujer» estd conta-
minada politicamente y es tedricamente inUtil por cuanto encierra a las
mujeres en una trampa esencialista (Wittig 2006). Propuso una alterna-
tiva en la categoria «lesbiana», entendida ya no como una orientaciéon
sexual sino como una posicidon politica que trasciende el imaginario
masculino; vale decir, un posicionamiento fuera de la oposicidon dico-
témica entre el hombre y la mujer impuesta por el patriarcado. Con la
frase «las lesbianas no son mujeres», pronunciada durante la conferen-
cia anual de la Modern Language Association en Nueva York en 1978,
Wittig cuestiond un punto fundamental que el feminismo no habia
puesto en duda: el sujeto mismo de sus luchas en relacion a la hete-
rosexualidad. De este modo, la disidencia sexual pasd a ser ya no una
expresion de la sexualidad relegada al dmbito privado sino un régimen

politico, de resistencia y lucha.

Revisar criticamente el campo de la historia del arte en Chile incorpo-
rando tales reflexiones feministas implica no solo develar la cuestién
de las omisiones historiogréaficas sino también cuestionar la estruc-
tura epistemoldgica en la que se inscribe la historia como universalidad
del saber, permitiendo que ingresen las particularidades a los relatos.
Contra una narrativa totalizante centrada en «una historia de las muje-
res», propongo desarrollar a través de este ensayo una estructura que
despliegue las subjetividades incardinadas de una artista en particular,
las maneras que tuvo de negociar sus diferencias, sus contradicciones
y perplejidades. Tal como sefala Nelly Richard: «El feminismo necesita
de la reflexién critica y de la accién politica pero también de la escri-
tura critica y de la figuracion estética para desorganizar y reorganizar
los significados culturales de la realidad social modificando creativa-
mente sus aparatos de enunciacion» (Richard 2018, p. 36). De este modo,
dar cuenta de la construccion de ciertas subjetividades situadas en un
contexto histérico y social especifico permite dilucidar lo que Donna

Haraway ha denominado una «ética situada» (Haraway 1995, p. 264).

El caso de Laura Rodig Pizarro es quizas uno de los més representativos
en torno a las estructuras diferenciales de poder. Dado que su legado y
posicidn politica ha tenido un escaso desarrollo documental, descono-

ciéndose el papel protagdnico que desplegd la artista en la contribucion



a las transformaciones sociales y proyectos modernizadores en el pals,
es necesario analizar la singularidad de Rodig como sujeto histdrico
incardinado —enfleshed (Braidotti 2004, p. 157)— y su negociacién con
los codigos, las fuerzas, los afectos, las normativas de su época.

La artista, en el curso de su trayectoria laboral, desplegd con absoluta
conviccién politica una produccion artistica fecunda desde su militancia
feminista en el Movimiento por la Emancipacién de la Mujer Chilena
(MEMCh), asi como siempre actud en funcién de aportar a la educacién
nacional, mediante diversas iniciativas culturales que se extendieron
a ambitos de saber muy diversos. Su labor a lo largo de los anos se
desplazd entre muchos intereses, como la pedagogia, el diseno y el
afichismo, la escritura curatorial y de ensayo, la ilustracién infantil, la
gestion cultural, la recopilacién documental con fines historiograficos, la
museologia y la educacién museal. Para efectos de este ensayo, nos cen-

traremos en su labor artistica y compromiso politico entre 1920 y 1940.

Lo particular del trabajo de Rodig es que parte importante de su obra
aparece atravesada por un fuerte contenido ideoldgico. A diferencia
de muchas comparieras de su generacién en la Escuela de Bellas Artes,
cuyas obras tendian a seguir los postulados de las vanguardias histéricas
mediante la exploracién de un lenguaje visual cercano a la abstraccion,®
la produccioén artistica de Rodig presenta, ademas de la composicién de
las imagenes con una reminiscencia del indigenismo y la cultura mexi-

cana, un fuerte contenido social con mensajes disidentes.

Nacida en Los Andes el 7 de junio de 19017 Laura Rodig Pizarro crecid
en el seno de una familia de clase obrera, conformada Unicamente por
su madre Transito Pizarro. Entre los datos sobre su infancia y adoles-
cencia que ella misma proporciond a diversos medios impresos de la
época, se sabe que sus primeros estudios los hizo en Linares y que luego
estudié en el Liceo Superior de Nifias N°2 de Santiago, anexo al Liceo
de Aplicaciéon de Hombres (De Sfeir 1972).

De contextura pequena y salud fragil, sus estudios formales a menudo

se vieron interrumpidos (Rodig 1955). Sin embargo, a través de los



relatos de sus cercanos, se pued
rir que desde muy nifla demos
«extraordinario talento artistico,
sando a la Academia de Bellas Art
edad de 11 afos» (Vergara 1963).

de haber sufrido con la rigida for
académica del maestro Virginio Ari
répidamente un gran reconocimient
talento, ganando su primera medal
trece afos en el Salén Oficial de 1

Salén Oficial en 1916.8 Ese mismo a

se desempenaba como profesora d
en su intima amiga y protectora. ¢
también la ayudaron a seguir con s
se opuso desde un principio. Sofia
jamiento hasta que inicid su carrer
bajo el atento resguardo de Cabrie

Desde ese momento su trayectoriz
cion, convirtiéndose en «la primera
(Rodig 1925) a través de su trabajo
en museos (Vidal 1972). En una ép
las mujeres viajaran solas por los ps
ras, Rodig incorpord los viajes co




a Mistral se embarcé en 1919 a Punta Arenas, luego a Temuco en 1921,
Santiago en 1922, ese mismo ano a Ciudad de México y en 1923 a Nueva
York. Luego en solitario continué su periplo por Madrid en 1924 y en
1925 por Montevideo, Punta Arenas y Santiago. En 1928 aterrizd en Parfs,
en 1930 en Sevilla y de vuelta a Santiago de Chile en 1932. Viajé a Punta
Arenas en 1948 y al archipiélago de Juan Fernandez en 1953.

En este periodo en que el rol de la mujer se construfa a partir de
condiciones biolégicas, que las asociaba a menudo con seres débiles
emocional y fisicamente, cercanas a la naturaleza, al instinto y la mater-
nidad, su oficio de maestra fue un pivote fundamental para revertir este
destino que le permitié ademas llevar una vida auténoma y alternar con

las tareas artisticas y de creaciéon intelectual.

Durante su estadia con la poeta tuvo la oportunidad de conocer a la
intelectualidad mexicana y empaparse de su cultura y perspectivas de

modernidad latinoamericana.

Cuando en junio de 1924 llegd a Madrid, tenia tantos bocetos de su viaje
por México que organizd una gran exposicion en la reconocida Casa
Nancy. Como resultado, su escultura «India mexicana» fue premiada
por el circulo de criticos de arte de Madrid? y luego fue adquirida por
el Museo Moderno de Madrid, convirtiéndose asi en la primera mujer

latinoamericana en ingresar con una obra a aquel museo.

De vuelta a Santiago en 1925, tras una fuerte ruptura con Gabriela
Mistral, se reincorpord como inspectora en el Liceo de ninas N°6 de
Santiago. Luego, entre 1925 y 1927, ademas de trabajar como profesora
de dibujo en el Liceo de nifias N°5, realizd un Curso para Maestras de
las Escuelas Técnicas Femeninas.

Participé de manera voluntaria y desinteresada tanto en la alfabetiza-
cién de adultos en la escuela nocturna de Artes y Oficios como en la
organizacién de un viaje de pintores al sur de Chile. En 1928 partid a
Europa a perfeccionarse en el taller de pintura mural del artista fran-
cés Marcel Lenoir en Paris. Un aifo mas tarde se inscribié en el taller
de André Lothe y en la Escuela de Artes Decorativas de Paris. En para-
lelo, se interesd por desarrollar una serie de copias en el Museo del
Louvre.'® Ese afio compartié hogar con la escritora feminista Marta



Vergara, quien dejé registro de las intensas conversaciones y aventu-
ras de ambas en sus libros de memorias publicados durante la década
de 1960.

En 1930 obtuvo la medalla de oro en la Exposicién Iberoamericana de
Sevilla, Espana. Asimismo, solicitd una prorroga, junto a su amigo el
pintor Camilo Mori, para extender un ano mas la beca de estudios con-

cedida por el Estado chileno.

Siguid esculpiendo a una serie de intelectuales de la época, como el
compositor chileno Humberto Allende, a raiz del éxito de este Ultimo
en la ciudad de Praga, o el retrato de Romain Rolland, a quien la artista

lefa profusamente y admiraba por sus ideas pacifistas.

De vuelta en Chile en junio de 1932, se incorpord de lleno a las intensas
actividades de los movimientos feministas que comenzaron a emerger
durante esa década. Ya en diciembre de ese ano puso en contacto a
Marta Vergara, recién llegada de Paris, con varios grupos de mujeres
populares que deseaban participar de la lucha por sus derechos civiles

y sociales. Como sefala Marta Vergara:

Meses antes, cuando aln yo estaba en Europa, Isabel
Diaz le dijo a Laura Rodig que contaba con noventa
viudas descontentas, y Laura me escribié, muy feliz, que
cuando yo llegara ya me tendria material humano para
mi inquietud social y sentimental: las noventa viudas

y Marcos Chamudes." Isabel Diaz quedé de acarrear a
estas mujeres enojadas a la calle San Diego. Se mostré
mientras tanto la organizacién de la cual ellas serian

el nucleo «en resistencia». (Vergara 1974, p. 118)

Entre tanto, Rodig repartia su tiempo entre las febriles actividades
de las concentraciones obreras, la produccién artistica y las cada vez
més demandantes acciones de filantropia y asistencialismo. Vergara
recuerda: «Al poco tiempo Laurita ya no trabajaba sino para el Socorro

Iizojo.12 Con esa condicién suya para crearse problemas, ella, cuyo
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contacto con el dinero era tan fugaz, se habia hecho cargo de una
cantidad de gente que debfa mantener. A menudo ocupaba a sus pro-
tegidos como ayudantes en el taller. Los casos que atendia Laurita
en esa época del Socorro Rojo se habian gestado por cuestion de
volantes repartidos [de propagandal, y los personajes principales no
podian lanzarlos al aire porque estaban encerrados [presos]. Casi todos
habian dejado atrds a una familia; gente que ya no tenfa qué empenar.
Laura conclufa por llevar sus propias cosas a la agencia [de empeno]»
(Vergara 1974, p. 115).

Dado que las caracteristicas anatdmicas de las mujeres se asociaban
a lo instintivo, a la maternidad y la emocionalidad como definicion de
lo «femenino», estas consideraciones se proyectaban como verdades
estables que posibilitaban un orden social y que por cierto aseguraban
la continuidad politica en la reproduccién de lo establecido. En este
sentido, la vida emancipada e independiente que llevaba Rodig con-
trastaba con el estilo de vida en sujecién masculina que se esperaba de
toda «buena mujer». Tal como refiere un texto de visitadores sociales
catdlicas de ese periodo: «[..] en las actividades culturales, artisticas,
de investigacion cientifica e industriales, el vardn esta en su propio
terreno.. la mujer cumple su funcién creadora a través de la materni-
dad... la confeccion del vestuario, la preparacion de la alimentacion, la
atencion de sus enfermos y la educacién de sus hijos son actividades
peculiares de la mujer, ya que derivan de su propia naturaleza» (Valdés,
Caroy Pefa 2010, pp. 117-206). Por lo que cuestionar o alterar cualquiera
de estas afirmaciones amenazaba al sistema en su totalidad, incluso
resquebrajando la paz social, ya que se creia que un hogar armonioso

contribufa a atenuar los conflictos de clase.

Asi, el 11 de mayo de 1935, tras una asamblea en la Universidad de
Chile que congregaba a una veintena de mujeres encabezadas por Elena
Caffarena y Marta Vergara, se dio comienzo a uno de los movimientos
mas importantes del feminismo en Chile (Antezana-Pernet 1997, p. 40),
cuyo proceso Julieta Kirkwood definié como «el paso de la invisibilidad
a la visibilidad de la mujer en la historia de Chile; de ser objeto a ser un
sujeto de la sociedad» (Kirkwood 1982, p. 34).



A pesar de que la historia del MEMCh sufrié una serie de vicisitudes y
transformaciones a lo largo de los afos, en sus inicios aspiraba a ser
un instrumento de cohesién social en la que todas las mujeres, inde-
pendientemente de su clase, caracteristicas intelectuales, orientacion
sexual o étnicas, se sintieran identificadas y militaran activamente en
el movimiento en pro de sus derechos civiles y sociales. Las principales
promotoras de estas ideas fueron Elena Caffarena y Marta Vergara,
quienes dieron una dura batalla al interior del movimiento por mos-
trar un claro compromiso con las mujeres de clase obrera. «Allf [en el
MEMCHh] se realizd algo que hasta entonces parecia increible: ver actuar
juntas y en perfecta armonia a mujeres de todas las clases sociales: la
empleada al lado del médico, la abogada al lado de la campesina, la
senora al lado de la empleada doméstica, la artista, la escritora al lado
de la mujer de pueblo..» (Caffarena 1942, p. 3).

A partir de los contactos que le proveyd Laura Rodig, Marta Vergara
asistié tanto a las reuniones de las mujeres acomodadas como a
las sesiones con las senoras populares; ella misma lo describid asi:
«Mientras tanto, en la calle San Diego sesionaba otro grupo, llamado
"Federacion de Mujeres”, integrado por algunas comunistas, obreras
sin partido y estudiantes interesadas en los problemas sociales. Esta
federaciéon, que no consideraba a nadie, pues éramos un montoncito,
podia considerarse numerosa si se estima que la engendrd la ilusiéon de
una “pantalonera”. Se llamaba Isabel Diaz. Cosfa los pantalones en la
fabricay "los llevaba" en su casa, en su partido, adonde fuera. Su fisico
no discrepaba de su caracter. Muy alta, seca, las facciones acentuadas,
la voz resistente. A los hombres poco los queria y éstos la juzgaban una
vieja testaruda» (Vergara 1974, p. 118).

Efectivamente, junto a la demanda por cubrir necesidades y derechos
especificos de la mujer en la sociedad chilena, también llegaron muje-
res que desafiaban la orientacién sexual legitimada y cuyas expresiones
corporales se establecian desde lo ambiguo. Todas ellas tenian su lugar
en el movimiento, aunque no sin cierto recelo por parte de algunas
companeras, asf como por la burla, el rechazo y la hostilidad por parte
de la mayoria de los sefores de izquierda. Elena Pedraza también
recuerda a Isabel Diaz con notoriedad por sus modos y también por el
efecto que causaba en los varones:



La Isabel era una obrera pantalonera, vestonera. Y esta
mujer yo no sabia si habia conocido a Recabarren. Esta
mujer era una vieja, de pelo blanco, bien grande. Le
faltaban los dientes parece, pero para hablar era una
feminista tremenda. Y por ser feminista'y como les
peleaba a los hombres de igual a igual, esto es algo que
yo pienso, podria haberle pegado hasta un purete a un
hombre, maciza. Me acuerdo que le corrieron [voz] que
era maricona.. Estaba en el partido y ella les enrostraba,
la impresién que tengo, sobre todas las cosas de los
hombres, la politica del partido, de considerar a la mujer,
de mirarla en un segundo plano. (Rosemblatt, 2000)

De esta manera, los peligros secretos del feminismo para los varones
de izquierda radicaban no solo en la amenaza latente de perder los
privilegios masculinos del poder y el control politico sino que en la
posibilidad de la subversion de la «identidad de mujer» en un dmbito
mas intimo. Asi pues, comenzd una guerra soterrada de desprestigiar
el movimiento y dividir a las «memchistas» introduciendo la idea de
que ante todo se debian preservar las identidades de clase, antes que
el género femenino, pues el riesgo era que se perdiera la lucha contra

la opresién burguesa.

Ante el asedio tanto de las corrientes politicas conservadoras, princi-
palmente la fuerza de la Iglesia catdlica y el acoso «desde dentro» por
parte de los grupos de hombres de izquierda que militaban en el Frente
Popular, se necesitaba urgentemente propiciar una identidad del grupo
memchista. En 1937, répidamente se organizaron comités que favorecieran
la cohesién entre las militantes. Una cuestién fundamental fue la creacién
de un estandarte que produjera ese efecto en las marchas, lo mismo la
elaboracion de un carnet de adhesién y un brazalete de tela que se ubi-
caba alrededor del brazo. Todo ello fue pensado por Laura Rodig, que
desarrolld un sistema de fabricacion artesanal en serie que permitiese a

las participantes la adquisicién de tales indumentarias a bajo costo.

De esta forma, cientos de memchistas comenzaron a solicitar desde
todas partes del pafs los atavios que las identificaban como militantes.
Por ejemplo, en julio de ese afio, la sefiora Ana Alvarez de la localidad



rural de Corral demanda a través de una carta el envio de los admini-
culos memchistas. La respuesta fue la siguiente: «Le adjunto un croquis
del estandarte del MEMCh, este estandarte fue ejecutado por la pin-
tora Laura Rodig. Si usted se interesa por uno igual, pediria a ustedes
encargarsele. Estaria que le escribiera a la siguiente direccién: calle
Judrez N°759. Santiago».13

Resulta notable cémo la imagen creada por la artista se convirtid en
un icono gue no solo logré mantener una imagen uniforme del movi-
miento sino que contribuyd a generar una identificacién con la causa,
convirtiéndose en una manera poderosa de estimular un profundo sen-
tido de pertenencia y lucha comun. Pues fueron las mismas mujeres
quienes se vieron reflejadas en la imagen que buscaba un progreso mas

equitativo para ellas.

Aun cuando el fascismo arreciaba y las consignas de emancipacidn eran
acalladas por una fuerte represion policial, la resistencia que generaba
el movimiento fue vivido con perseverancia, ingenio y muchas veces
con una buena cuota de humor. Es el caso de una redada perpetrada
en contra de las actividades de la agrupacién:

Las mujeres organizamos un acto en un cine del barrio San
Diego y Avenida Matta. Unos jévenes Nazis, ninos bien,

lo disolvieron lanzando bombas lacrimégenas. Algunas
tratamos de exhortar a las asistentes a resistirlas, pero

yo misma lloraba en forma tal que hube de salir. Lloraba
lagrimas negras. Me pintaba prolijamente las pestanas en
lo que empleaba cierto tiempo. A Laura la encontré en la
calle rodeada de un grupo de obreras que me recibié entre
risas y llantos. «Estdbamos tan preocupadas —dijo una—,
porque decia Laura que con tus ojos sin pintar no te ibamos
a reconocer en este alboroto». Dos de los asaltantes habian
sido atrapados por las asistentes. Se los entregamos a los
carabineros y nos dirigimos todos a la comisaria. Mejor no
lo hubiéramos hecho. Con la redaccién que fue dédndosele
al parte, estuvimos en un tris de pasar al juzgado como
agresoras. Si las obreras se hubieran hallado solas frente a
los nifos bien, eso habria ocurrido. (Vergara 1974, p. 120)



Para muchas obreras y campesinas, ambas figuras se convirtieron en
personajes de reconocimiento, admiracion e incluso proteccion. Esto
quedd de manifiesto por ejemplo cuando en momentos de dudas el
comité local de Rancagua fue enfatico en insistir acerca del envio de
una delegacion de intelectuales de |a talla de Marta Vergara o Laura
Rodig y de companeras obreras para apoyar la concentraciéon que esta-
ban preparando a fin de reclutar nuevas adeptas.14 Es evidente que el
rol publico que cumplia Laura Rodig no era solo como artista sino que
también como una voz en defensa de las mas desfavorecidas. Este papel
que habia desplegado en base a un compromiso politico genuino y pro-
fundo con los ideales de emancipacién y autonomia tuvo consecuencias

tanto en su vida personal como profesional.

En el periddico La Hora, el 19 de julio de 1937, Rodig pronuncié un encen-

dido discurso a favor de la Pasionaria®™

en un evento organizado para
la conmemoracion de un afo de la Guerra Civil espanola en el Teatro
Victoria de Santiago. A través de este discurso, la artista estimulé la
formacién de un Comité Femenino pro ayuda a Espafa que organizé

todo tipo de acciones a favor de la Republica:

La mujer esta siempre al comienzo de toda época
ayudandola a nacer con su dolor. He ahi unas palabras que
representan la situacién de Espana. Ahi esta ella, la mujer
espanola, la que no queria ser sino mujer, sino madre.
Supo de un golpe que esta vez en la epopeya que viviria
su pueblo iba a jugarse en su propia sangre el destino

del mundo. [...] La vida de un nifio, puede depender del
pequeno esfuerzo de una de nosotras. Agotad toda
vuestra intuicién e iniciativa. Imaginad a un nino herido,
desnudo y con hambre. jPensad por un momento

que él fuera vuestro hijo! [...] jcon el calor de nuestros
sentimientos tenemos que caldear el vientre de ese barco,
con nuestras manos hechas para la ternura empujarlo
para que lleve nuestro mensaje fraternal, nuestra
respuesta entrecruzada de esperanza, a ese grito de las
mujeres que han de encontrar en nuestros corazones el

eco inefable de la solidaridad humana! (Rodig 1937, p. 4)



La artista junto

a sus trabajos en
una exposicién
individual realizada
en Chile en 1927.
Gentileza del
Fondo Fotografico
del Archivo
Central Andrés
Bello, Universidad
de Chile.

Pese a que su discurso sigue siendo naturalista y esencialista de la

identidad femenina vinculada a la maternidad y al «calor de la ternura»
—forma de entenderla propia de este periodo—, lo interesante es que
ubica a la mujer en el origen de las épocas, concibiéndola como sujeto
de la historia en la que su propia sangre esta en ciernes frente al destino
de la humanidad. La concepcidn poética de sus palabras reviste también
un trasfondo politico que es el palpito del inminente devenir; lo politico,
seglin su concepciodn, es el futuro, la incertidumbre de lo posible, dada
la autonomia de los sujetos que encarnan la historia. No es raro que la
infancia como una «radical novedad» haya ocupado gran parte de sus

preocupaciones intelectuales, éticas, estéticas y afectivas.

Cuerpos

Durante este intenso periodo —de 1920 a 1940—, Laura Rodig generd
obras reflexivas y agudas en torno a la posicion y el cuerpo de la mujer
en la sociedad, creaciones que contienen un espesor discursivo y
simbdlico que es necesario examinar en profundidad. En este Ultimo
apartado nos proponemos trazar un analisis de al menos dos obras
de esta etapa, «La fuente y sus mujeres» (1929) y «Desnudo de mujer»

(1937), con el objetivo de examinar las condiciones de producciéon y



contenido discursivo gue pueden ser leidos como reflejo de los proce-
sos histéricos de emancipacién y disidencias de mujeres en el contexto

de la historia cultural y artistica local.

Esta cuestidn exige establecer algunas preguntas preliminares que
orienten la relacién entre arte y feminismo: ;cuéles fueron los con-
textos productivos en que se desarrollaron las obras seleccionadas?,
;hasta qué punto la militancia feminista puede verse reflejada en tales
imagenes?, ;de qué manera emergen en sus trabajos las representa-

ciones de género?

La hipdtesis que sostiene este ensayo es gue |os viajes a México que
Rodig realizd de 1922 a 1923 y su posterior estadia en Paris, entre 1928 y
1932, fueron experiencias gravitantes para articular una posicién femi-
nista'® que se tradujo no solo en una obra artistica sino que también
en una obra social, desde y para el pueblo. Bajo una estética indige-
nista, la artista logrd transformar las herramientas visuales adquiridas
en una reflexién sobre la construccion tanto de identidades individua-

les como colectivas.

Lo colectivo se puede dilucidar en el compromiso activo de la artista
en la lucha por la igualdad juridica y politica para la superacién de la
subordinacién femenina a través del MEMCh vy la conquista del dere-
cho a voto, de modo de contribuir a una sociedad mas igualitaria para
hombres y mujeres. También se puede advertir, desde un punto de
vista artistico —de acuerdo a la documentacion reunida hasta ahora—,
en la necesidad de Rodig por explorar la sintesis visual que ofrecia la
estética indigenista, redescubriendo, rescatando y valorizando la cultura

latinoamericana mediante imagenes autéctonas.”

Por otro lado, algunas de sus obras presentan cierta ambigledad
cuando explora las formas de lo femenino. Esa riqueza en la manera
que presenta los cuerpos permite leer lo que enuncian y esconden
estas formas como signos de una profunda introspeccién de la artista
en torno a la identidad de género.18 Desde la biografia de Laura Rodig
emergen, ademas, episodios que afirman una orientacién sexual |ésbica,
cuestién que incide principalmente en la comprensién de sus contextos

de produccién.



Una cuestién relevante al plantear una lectura feminista de su obra es
considerar la especificidad de las condiciones de diferencia a partir de
su orientacién sexual. Pues, como han subrayado frecuentemente las
tedricas feministas, la invisibilizacidon de las intelectuales lesbianas en
su labor de agentes culturales sigue perpetuandose en los modos de
construir los relatos histéricos.™ E incluso en el caso de las que han sido
incorporadas al canon oficial, la cuestién de su lesbianismo se reduce

con frecuencia a una mencién anecddtica o alguna nota a pie de péagina.

Abordar de manera explicita la orientacién sexual de las artistas per-
mite eludir las definiciones absolutas y las generalizaciones arbitrarias
de una expresion corporal y orientacidon sexual en particular. Pues
resulta evidente gque no existe un canon de expresién Iésbica, siendo
multiples las posibilidades de expresarse en este aspecto. Por otro lado,
resulta absolutamente imprescindible reconocer en el caso de Laura
Rodig la especificidad de sus vivencias en torno a su sexualidad y estilo
de vida, pues esto posibilita comprender y acercarnos méas cabalmente
a la manera en que tuvo que disputar su posicién sexual con el poder

legitimado de su época.

Estos elementos sin duda contribuyen a dilucidar la dimensién politica
del feminismo al que adscribia la artista y por supuesto a evidenciar con
toda crudeza la opresidn patriarcal, sexista y clasista con la que tuvo
que lidiar a lo largo de su vida. Al igual que otras intelectuales de este
periodo, Rodig desarrollé estrategias de resistencia para vivir en opo-
sicion a las estructuras patriarcales de dependencia econdmica, familia
heteronormativa, sexualidad y reproduccién. Una de estas estrategias
fue la construccién de una serie de relaciones de complicidad con otras
mujeres, como una forma de subvertir las marginaciones y omisiones
del poder Iegitimado.20 Esto nos recuerda que el poder no es solo una
cuestion de fuerza coercitiva sino también, tal como senala Criselda
Pollock, «una red de relaciones, de inclusiones y exclusiones, domina-

cién y subordinacién» (Pollock 2013, p. 81).

Estando en Paris en 1928, Rodig repartia su tiempo entre el desarro-
llo artistico durante el dia y las intensas conversaciones en los cafés y
bares en la noche.?" Tras el horror de la Primera Guerra, la vida cotidiana

en las grandes ciudades europeas cambié drasticamente, asi como las






antiguas normativas morales burguesas del siglo XIX. La tragedia que
habia arrebatado millones de vidas incitd el deseo de la juventud fran-
cesa a olvidar todo lo vivido, convirtiendo a la ciudad en el epicentro de
una larga noche bohemia, de fiesta y carnaval que durd toda la década
de 1920. Junto al destello de la luz eléctrica, Paris se transformé en el
centro de intelectuales y artistas de diferentes partes del mundo. La
libertad con que la sociedad parisina dejaba a los inmigrantes vivir su
vida fue una caracteristica muy atractiva para numerosas personas que

pudieron desarrollarse a plenitud y sin complejos.

Es en este paréntesis de libertad entre las dos guerras mundiales que
emergid también una apertura social hacia la diversidad de las orien-
taciones sexuales y las expresiones e identidades de género. Tal como
plantea Christine Bard, la aparicién de les garcons o la aficién feme-
nina de vestirse como un chiquillo excede el simple fendmeno de la
moda para ubicarse entre la cultura de las apariencias y la historia
social, generando con ello una doble sefial de emancipacién extraordi-
naria: borrar la separacién del signo corporal hombre/mujer mediante
el atuendo vy la aparicién de la libre expresion de identidades y orien-
taciones lésbicas (Bard 1998, p. 12).

Travestirse con los atuendos masculinos (pelo corto, pantalones, camisa
y cigarros) constituyd no solo un acto de innovacion en el vestir sino
también, y principalmente, un gesto de rebeldia inquietante, una trans-
gresién sobre todo a la normativa heterosexual, rompiendo la dicotomia
entre los géneros. En este contexto de eclosién de cultura séfica, una
comunidad de mujeres vivia ya hacia varios anos en la orilla izquierda
del rio Sena. Provenientes de tierras anglosajonas o norteamericanas,
desarrollaron un modo de vida independiente cuyo propdésito era libe-
rarse de tabUes sexuales y falsas identidades (Benstock 1992, p. 23).

Mientras en la ciudad florecian los bulevares y la arquitectura moderna
de inspiracién geométrica, intelectuales como GCertrude Stein, Djuna
Barnes, Romaine Brooks, Nancy Cunard, Sylvia Beach, Natalie Barney,
Jannet Flanner, Hilda Doolittle, junto a las francesas Adrienne Monnier,
Renée Vivien y Colette, fueron urdiendo una red que hizo posible la
aparicién de las principales vanguardias artisticas, tendencias filoséficas,
corrientes politicas y estéticas de lo mas variadas (Weiss 2017, p. 29).



De este modo, Paris se ofrecia a si misma como un bastién de moder-
nidad, un espacio en el que las mujeres podfan gozar de una libertad
inusitada, especialmente si se era extranjera. Una vez instalada en la
capital francesa, en mayo de 1928, Rodig se inscribié en el taller de pin-
tura mural con el artista Marcel Lenoir. RApidamente comenzd a asimilar
el estimulante ambiente intelectual y cosmopolita que movia a la ciu-
dad de Paris. En el barrio Montparnasse —calificado por Henry Miller
como el ombligo del mundo—, una noche de tertulia estival conocié
a una mujer chilena llamada Consuelo Lemetayer e inicid con ella un
romance apasionado que durd cerca de tres anos. Separada y madre
de dos hijas, Lemetayer se dedicé a promover internacionalmente la
carrera artistica de su pareja pues, a diferencia de Rodig, gozaba de una

buena situacién econdmica.??

Mediante un conjunto de correspondencias sostenidas entre Lemetayer
y la escritora estadounidense Anna Melisa Graves, es posible advertir
no solo la relaciéon amorosa que sostuvo con Rodig sino también el
apoyo que brindd a su carrera artistica, gestionando y promoviendo su
trabajo con diferentes contactos internacionales. Es asi como en una

de sus cartas, el 13 de agosto de 1930, sefala:

Le mando ese Monde donde Barbusse ha ilustrado
su novela inédita con un dibujo original de Laura.
Ignoro por qué el nombre de Laura no figura. Ha sido
olvido simple? Esto me servird para hacer introducir
a Laura mas profundamente en Monde porque
considero ese contacto muy importante para ella.®

Es interesante notar la manera en que Lemetayer advirtié la omision de
la autoria de Laura en la ilustracion. Pareciera sospechar que en «aquel
aparente olvido» habia algo més, una especie de menoscabo al reco-
nocimiento del talento, o invisibilizacién de la autoria de su protegida.
Resulta evidente que por la forma en que identifica el hecho, Lemetayer

estuviese ya habituada a lidiar con este tipo de «olvidos».

La relacién entre ambas inclufa a Rodig en la responsabilidad del cui-
dado de las hijas, de esta manera conformaron una familia, fuera de

las normativas burguesas. A través de una correspondencia dirigida



a una amiga norteamericana, fechada el 29 de noviembre de 1928,
Lemetayer explica que dejard a la pequena Margot a su cuidado: «Laura
me pide enviarle, junto con su carifio, esas dos fotografias suyas. En
estos momentos ella y yo, estamos preparando muy apuradas nues-
tros viajes: el mio a Chile y el de ella junto con mi hijita Margot a la Alta
Savoya francesa que queda justamente sobre Ginebra» 24 Semanas mas
tarde Rodig escribe: «Su hijita Margot y yo estamos desde ayer en este
sitio Mont Saleve del que creo le hemos hablado ya. Estd a una hora
de Ginebra [..] Estamos bajo treinta centimetros de nieve y bajo un
panorama imponente, creo que estaremos por un mes aqui, mientras

preparo obra, hacemos un poco de sport».25

La complicidad entre mujeres fue una de las caracteristicas mas impor-
tantes entre la comunidad de intelectuales y artistas latinoamericanas
que residian en Paris durante este periodo. Con bastantes menos recur-
sos gue sus homologas anglosajonas, sobrevivir en la gran capital era
una tarea primordial para luego estudiar, escribir o producir obra. Para
ello, desarrollaron practicas econdmicas de trueque o intercambio de
favores entre ellas, pues era una manera de subsistir y visibilizar su tra-
bajo creativo (Cabello Hutt 2017, p. 3).

Es asi como el hogar de Laura Rodig en Paris se convirtié en un espacio
solidario en el que cabian personas de todos los lugares. Marta Vergara
Varas, que vivié con ella en aquel periodo, la recuerda asi: «Mé&s que
casa particular, la suya era entre albergue y hotel, a pesar de contar con
solo dos habitaciones» (Vergara 1974, p. 67). Otra de las hospedadas por
Rodig fue la artista Carmen Sacco, quien venia de conocer la experien-
cia de MosclU y permaneceria en Paris algunas semanas antes de viajar

a Espafia para embarcarse finalmente a Per(.2®

Entre tanto, Rodig seguia trabajando arduamente, pese a las preocu-
paciones que generaba la salud de la pequena Margot, quien seguia
a su cuidado. Ya en 1929 la artista se habia inscrito en la prestigiosa
Academia de André Lothe y concretaba su exposiciéon Motivos de Chile,
organizada por el comité France-Amerique Latine. En plena primavera
europea se enterd de que se habia adjudicado una beca anual para
estudiar en la Escuela de Artes Decorativas. El suceso fue descrito por

Consuelo a través de una carta fechada el 25 de mayo de 1929: «Buena



noticia: El gobierno de mi pafs acaba de comisionar a Laura para que
estudie en Europa tres anos mas con una renta de 2,300 francos men-
suales —algo es algo. Annie querida y yo estoy feliz por este triunfo de
mi nifa». 2’ Esto generd en Rodig un cierto alivio ya que la subsistencia
se hacia cada vez mas dificil. Optd por matricularse en la Escuela de
Artes Decorativas en los talleres de grabado mientras en sus ratos libres
asistia al Museo Louvre a realizar copias de pinturas que le atrafan.

A mediados de afo habia reunido material suficiente para exponer apo-
yada nuevamente por el comité France-Amerique Latine. La exhibicion
se desarrolld esta vez en el Salon des Tuileries el 14 de junio. Apoyada
por Consuelo, continud generando redes con intelectuales latinoame-
ricanos, como el escritor y compositor peruano César Alfredo Mird
Quesada. Asistian juntas a reuniones donde se discutia de politica y de
arte, recibiendo el reconocimiento del circulo de intelectuales como
una pareja activa en el campo cultural del momento. En una carta
fechada el 27 de septiembre de 1929 y enviada a su amigo José Carlos
Mariategui, César Miré comentaba lo siguiente:

Consuelo Lemetayer y Laura Rodig me encargan un
saludo muy carinoso para Ud. Le adjunto un articulo
sobre esta Ultima y algunas reproducciones de sus obras.
Me pide Consuelo que le diga que ha recibido su carta,
asi como la que va dirigida a Rabines. Le contestara

en estos dias. Me dice también que ha conseguido

algunas suscripciones para Chile que le enviara.?®

Asociada a un conjunto de importantes artistas latinoamericanos
—como la argentina Raquel Forner, el cubano Eduardo Abela Villarreal,
los ya famosos mexicanos Diego Rivera y José Clemente Orozco vy el
organizador de la exhibicién, el uruguayo Joaquin Torres-Garcia—,
expuso desde el 11 al 24 de abril de 1930 en la Galerfa Zak.2? Este lugar
fue un nlcleo de encuentro importante para la pintura moderna euro-

pea y sudamericana.

Unos anos antes, en este mismo contexto, Laura Rodig pintd «La fuente
y sus mujeres», un 6leo de formato pequeno que fue expuesto por

primera vez en el Saldon de Otono de 1928 de esa ciudad. Pese a que es



una obra efectuada en el contexto del taller de Marcel Lenoir, la idea
compositiva surgié de su experiencia en México cuando emprendid una
sucesiva cantidad de viajes por ese pais como ayudante de Gabriela
Mistral, quien habia sido invitada por José Vasconcelos para implemen-

tar el proceso de Reforma Educativa.

Desembarcaron juntas en junio de 1922 en el puerto de Veracruz; no
obstante, a semanas de su llegada, la labor que cumplia Laura como
secretaria fue designada a otra muchacha mexicana. Como consecuen-
cia, la artista decidid inscribirse en las Misiones Culturales, servicio que
tenia como propdsito propagar la alfabetizacién por las escuelas rurales,
ademas de ampliar los saberes del mundo campesino e indigena, a través
del activismo de maestros y maestras comprometidos/as con la causa.

Como ella misma cuenta:

En cuanto a mi que fui de secretaria [...] mis
servicios sobraron porque se puso a su disposicién
para servirla a la maestra mas capacitada de la
universidad, la seforita Palma Guillén, y a un equipo
de taquigrafas y dactilégrafas. Yo entonces solicité,
y obtuve, trabajar en el Servicio Misionero de
Cultura Indigena lo que me permitioé recorrer gran
parte de la tierra mexicana. (Rodig 1957, p 287)



Este breve periodo de su vida la marcé profundamente. El contacto
con el pueblo indigena en cada pueblito, las conversaciones con la
intelectualidad mexicana, las obras de Diego Rivera en particular, la
conmovieron a tal punto gue registré cada momento en muchos boce-

tos. En una entrevista realizada en Chile, en abril de 1925, manifesto:

Pintores hay muchos, pero los que me impresionaron
grandemente fueron Diego Rivera con sus dibujos llenos
de vigor, atiborrados de vida y movimiento, y los de
Montenegro, el gran estilista tan conocido ya. Diego
Rivera tiene una visién inmensa y una grandeza de
interpretacion que sorprenden [..] Alla todo tiene ritmo
y movimiento, las mujeres visten unas faldas anchas que
parecen un jardin, sombreros enormes y adornos muy
originales [..] Es muy apasionada esa raza, alla el amor
anda en el aire, todos son trovadores, la gente canta,
baila, trabaja y hace guerras. (Rodig 1947, pp. 20-22)

La sintesis visual en la manera de dibujar los cuerpos, la composicion poé-
tica de los personajes y el colorido vibrante de la paleta cromética son
elementos que remiten a la influencia de Diego Rivera. En sus palabras:

Yo habia recorrido Méjico y tenia una multitud de croquis;
en mis croquis tenia aprisionada el alma mejicana.
Aquellas mujeres [...] que se cubren con unos amplios
mantos azules, que tienen una expresién ascética, me
habian apasionado. Tienen tanta gracia, hay en ellas un
fuego interior, y todas tienen un gesto de dolor pasional,
parecen que las lagrimas estan ahi a flor de pupila, y esa
misma expresién de amor sufriente, las sublima. Y luego
todas andan trayendo su hijo; parece que fueran una
sola alma que anhelara por cuatro pupilas y que sufriera
por dos cuerpos [..] el amor maternal no es alli una
paradoja. Yo amé a esas mujeres, y esa es la razén por

la que las interpreté medianamente. (Rodig 1947, p. 22)

Como se puede apreciar en «La fuente y sus mujeres, la composi-
cién tiene una estructura piramidal en la que descansa una fuente de

agua. Cada personaje delineado sintéticamente en la escena tiene una



vinculacion con el agua, aunque con predominancia de la presencia
de mujeres, quienes se distribuyen afanosamente en torno al circulo
de la fuente. El agua como elemento simbdlico se asocia a la vida, a la
fertilidad y en este caso también a lo femenino, cuestidon que se pone
de manifiesto desde el tratamiento del volumen de los cuerpos hasta
en la forma de las vasijas.

La escala cromética elegida por Rodig se basa en una armonia de con-
trastes entre los amarillos y violetas, entre los celestes y marrones, los
rojos y verdes que producen el efecto de vibracién, movimiento y vida,
tal como ella misma se refiere a la impresién que le produjo el paisaje
humano mexicano. En tanto, el tono oscuro de la piel no solo hace refe-
rencia al indigenismo, sino que también a las clases bajas, debido al uso
de atavios y vestimentas propias de este grupo social.

La eleccion de una escena de caracter publico, junto al desarrollo de
una estética social-figurativa, como el registro visual de un acto comu-
nitario de sacar agua, refleja el impacto que tuvo el contacto con Diego
Rivera y la influencia del sustrato ideoldgico del muralismo, cuyo interés
discursivo se centraba en destacar el aspecto indigena de la cultura
mexicana como un pasado fabuloso, valorizando y proyectando asi una

identidad comuUn para las clases populares.

En este caso, Laura Rodig logrd representar en conjunto la cuestion
de la raza, la clase social y el papel de las mujeres en esta relacion. En
esta escena Rodig muestra el protagonismo de ellas, su interaccién
cotidiana y sus relaciones comunitarias, como un nicho de cohesién
social imprescindible. Desde la pequena nina con trenzas sentada en la
fuente, a la mujer que junta sus manos sentada en el suelo y la sefora

de falda roja algo mayor sentada al centro de la escena.

Pocos meses antes de viajar a Paris, Laura Rodig concedid en Chile otra
entrevista en la que reflexiond sobre el impacto que significd para ella
la experiencia mexicana de 1922 en comparacién a su viaje de 1924 a
Espafa: «En mis actividades de maestra rural en México, creo haber
aprendido cosas de mas interés y utilidad que en mi viaje a Europa.
Me tocd en suerte trabajar en un medio espléndido de resurgimiento
y renovacion, en la naturaleza misma, con gentes puras y libres de pre-
juicios» (Rodig 1927).



La conciencia latinoamericanista que se desprende de sus palabras se
presenta en completa sincronia con la morfologia de sus personajesy
el desarrollo cromatico, asi como con los rasgos sociales e indigenistas
que se evidencian en su trabajo. No es extrafio que una de sus preocu-
paciones como feminista y militante comunista, a su regreso a Chile en
1935, fuera la participacion de las mujeres mapuche en el Movimiento
por la Emancipacién de la Mujer Chilena. En diciembre de ese ano la
artista viajo a conocer las inquietudes de ellas y la posibilidad de unirse

en una causa comun.

Rodig, quien fue delegada del Primer Congreso de Mujeres Mapuche,

realizado en Imperial en diciembre de 1935, comentd lo siguiente:

Algunas mujeres mapuche también tomaron parte
activa en las tareas del congreso. Ellas también
quieren la lucha por las reivindicaciones de su raza. Se
interesaron muy especialmente por la Organizacién
del Socorro Rojo Internacional y vimos a las
descendientes de Fresia, Guacolda y Tegualda, etc...
mujeres que, como las espartanas de la antigliedad,
desprecian a los cobardes. (Mattus 2009, p. 14)

Rodig comprendia que la originalidad no podia sino residir en la bus-
queda de ese pasado mestizo y popular en las capas sociales mas

desfavorecidas con las que se identificaba plenamente.

Dos anos después, en 1937, la artista volvid a exponer la serie Motivos
Mexicanos que ya habfa presentado en Chile en 1927, pero esta vez
incorporando una serie de dibujos inspirados en el mundo mapuche,
ademés de otra serie de pinturas: Mujeres frente al mar. La exposicion
se desarrolld con éxito en la Sala de Exposiciones del Banco de Chile
en junio de 1937,30

«Desnudo de mujer» es quizas una de las obras méas enigmaticas que
se conocen de esta artista. Pintada en Chile y exhibida en la exposiciéon
mencionada anteriormente en 1937, durante un periodo febril, cargado
de intensa actividad politica. Ademas de incorporarse como activista al
MEMCNh, se involucrd en los movimientos intelectuales para valorizar la

infancia a través de diversas actividades, como la primera exposiciéon de
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ninos pintores en el Museo Nacional de Bellas Artes. Esta pintura vuelve
a poner en evidencia el influjo del indigenismo en la construccion de

figuras ciclopeas y vigorosas, asi como en el uso del color y el volumen.

Aqui se representa un cuerpo ambiguo y fornido en el que apenas se
sugieren senos. No obstante, la cabeza lleva melena larga y oscura.
Asimismo, la mano izquierda sostiene un pano que esconde sus geni-
tales, mientras mantiene el otro brazo flectado y la mano empunada
en sefial combativa. Al fondo, se observa una escena con dos figuras de
pie, planicie y cielo azul claro con algunas nubes. Aquellas dos figuras
se reiteran en otro cuadro llamado «Mujeres frente al mar», publicado
en la Revista de Arte de la Universidad de Chile el ano 1937, por lo que
todo indica que ambas obras serian parte de una serie.

Desde este lugar, las obras de Rodig parecieran explorar una doble
frontera sobre la categoria mujer. Por una parte, la fisiologia indigena o
mestiza se posiciona como una base que se sustenta en las reflexiones
mistralianas sobre el papel del mundo indigena en la construcciéon de
una América moderna. Por otro lado, la androginia y la ambigliedad
en la representacion de los cuerpos supone un profundo cuestiona-
miento a la determinacién de la genitalidad por sobre la identidad de
los géneros. Tal como plantea Gloria Cortés, esta obra: «Se pregunta
sobre la deconstrucciéon de la sexualidad hegemdnica elaborando un
nuevo modelo de feminidad masculinizada [..] ellas transgreden la
frontera de la norma, transformando los contenidos y los limites de la
corporalidad, la sexualidad y la maternidad, o bien, la ausencia de ella»
(Cortés 2016, p. 15).

Serfa interesante preguntarse también hasta qué punto todas estas
representaciones creadas para circular en el &mbito publico fueron tam-
bién parte de la esfera privada de la artista, recogidas de su experiencia
biografica. Como cuenta su amiga Marta Vergara, Laura Rodig desde
pequena debid asumir el rol de proveedora en el hogar, a través de la

venta de sus esculturas para mantener a la madre (Vergara 1974, p. 3417).

Asimismo, la posibilidad de explorar una funcion intelectual de creacion
y autonomia, mas alld de la funcién reproductiva que les asignaban
a las mujeres en esa época, facilité la incorporacién de cualidades



«masculinas» en construccion de su propia identidad de género y en

su orientacién sexual. Vergara relata que:

Gabriela fue para Laura su primer amor, a esa edad

en que el amor no tiene cara, nombre ni sexo. Fue la
primera ternura y el primer hogar; fue ademas la poesia.
Cuando Laura pasé ya a trabajar en colegio, cuando
mas tarde vivieron en la soledad de Punta Arenas

y Gabriela escribia por las noches su Desolacién, se
acurrucaba a sus pies y se dormia como un animalito,
soplando su bienestar. (Vergara 1974, p. 342)

Al parecer, este amor idealizado la acompand toda su vida:®' sin
embargo, entre sus cuadernos de apuntes y cartas personales, también
se encuentran cartas dirigidas a otras mujeres. En una carta enviada en

1930 a Blanca Luz Brum Elizalde, expresa lo siguiente:

Blanca, hoy no quiero dejar pasar mas dias sin enviarte
estas lineas con ese afan que es el que todos sentimos
por acercarnos en alguna forma a los seres que
deficientemente®? queremos. Sé que es completamente
absurdo como me conduzco contigo; sin embargo sé
también que algo muy intimo ha de defenderme en tu
corazén y que en alguna forma de él seria posible siempre
una alianza. [...] No te buscaba. Te dejo esta senal llena
del afecto que tu me suscitas y que me ha nacido siempre

como la luz de esta manana y te abraza, Laura.33

Hay varios aspectos de la carta que sugieren una relacién mas bien
intima con la destinataria, pero lo que resulta mas llamativo es el carac-
ter tortuoso con que Laura autocalifica sus afectos dirigidos a Blanca. Al
emplear y subrayar —en sentido literal— el término «deficientemente»,
adjetiva el carifno gue siente con epitetos negativos, al igual qgue cuando
sefnala la manera en que actla cuando estd en presencia de Blanca.
Esta actitud no deberia resultar extrana si se consideran las opiniones
y concepciones que se portaban en aquella época respecto del amor
lésbico.3* Alll se advierten las complejidades y contradicciones de la
artista, cuya orientacidon no se encontraba ajena a las concepciones de

Su éDOCEl COmMO marco.



Por otro lado, su participacion en los circulos bohemios de Santiago,
México, Madrid y Paris, le permitié abrir espacios de paridad para
las artistas de su época. Lugares que antes estaban reservados solo
para varones, como bastiones de poder y cofradias exclusivamente
patriarcales, ahora eran espacios de conquista y proyecciéon de nuevos
significados para mujeres. Como ejemplo de ello, puede citarse la ini-
ciativa de un grupo de artistas —incluida Laura Rodig— para exponer
sus trabajos en una muestra exclusivamente femenina en la Galeria

Montparnasse de Santiago en 1936.

La articulacion de un espacio solamente de creadoras fue catalogada por

uno de los criticos que asistid a la exhibicién como un mero capricho:

Las damas tienen a veces la veleidad de levantar aparte
sus penates [...] No obstante, se puede observar que
casi nunca aportan ellas ni lo mejor, ni lo mas nuevo

de sus producciones [..] Laura Rodig, siente y piensa
como un varén por mas inteligente y campanudo

que se crea. ;Por qué no habra de llevar ese dibujo

que llama «Mineros», bellisimo como organizacién

de ritmos lineales, una firma de varén?>®

Artistas como Rodig, ciertamente, pusieron en tensién la categoria de
genio artistico masculino, debiendo el critico recurrir a la comparaciéon
de un varén para dotar de valor la obra expuesta. Asimismo, al eludir los
roles asignados socialmente en su categoria de mujer como hija, madre
y esposa, sumado a su activismo politico y feminista, generd una serie
de suspicacias sobre si misma, cuestién que le costd su marginacién del
cargo publico de maestra durante diez afos.3® La experiencia lésbica
situd a Rodig en una posicidon de subversién contra lo que debia «ser
una mujer y cobmo debia comportarse», y en la lucha que desplegd para

la defensa de sus derechos cuestiond la representacién de lo femenino.

Con sus amores, subjetividad y «otras» configuraciones de intimidad,
puso en crisis la heterosexualidad como estructura normativa, repro-
ductora, y fundamentalmente como un régimen politico de regulaciéon

de los deseos.



Aungue tuvo el reconocimiento de sus pares, el silencio historiografico
sobre su obra y legado feminista sigue siendo elocuente. Al momento
de su muerte, Camilo Mori, artista y amigo de su generacion, la despidid
asi: «Joven silenciosa y ausente, pélida, de ojos profundos y abundante
cabellera, graciosamente llevaba siempre una boina, vestida de azul y
que portaba una caja de colores colgada de su hombro derecho. Esa
muchacha era para nosotros el simbolo de la ideal companera bohemia,

pura estampa de artista».3’

Por ultimo, se podria decir que su aporte a las artes visuales fluyd desde
su esfera mas intima, encontrandose y reveldandose desde su singu-
laridad como una artista fiel a si misma: «Eso es Laura Rodig, artista
que sin vocerio ni proclamas trabajé en profundidad, sacando de la
piedra escondidos secretos de belleza» (Olmos 1972). A consecuencia
de su prominente curiosidad intelectual, recibié estimulos de diversas
fuentes, y es por eso quizd gque su obra es tan ecléctica y variada. Hay,
efectivamente, elementos de la propuesta indigenista, a la vez que sus
figuras comienzan a tener menos relato anatémico y una mayor figu-
racién sintética. Y, por otro lado, hay un aspecto muy relevante de su
trabajo, que es el estado reflexivo e intimista de sus representaciones,
cuyas formas interpelan la produccion de preguntas y cuestionamien-

tos, invitdndonos a la produccién de nuevos significados.

Al estudiar el caso de Rodig, nos hemos centrado en develar y cuestionar
la estructura discursiva de valoraciones y jerarquias que se ha impuesto
como modelo de validacién, especialmente en la historiografia del arte
chileno como disciplina. Pues, como se indica en el Catdlogo Razonado

del Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad de Chile:

Aun cuando Laura Rodig fue una artista, pintora

y escultora, destacada durante la década del 40

y el 50, sus obras no han tenido una circulacién
permanente y continua. [...] trabajé durante muchos
afios como profesora normalista, lo que dentro de la
historiografia artistica nacional reforzé mas su imagen
de pedagoga que de artista. (VV.AA. 2017, p. 188)



De lo que se trata es de dilucidar de qué manera esta artista debid
trabajar en un mismo contexto cultural que artistas varones, aunque
ocupando una posicidon de subalternidad tanto en la circulacién de su
obra como en la invisibilizacién historiogréafica por parte de la historia
del arte chileno; es evidente que esto Ultimo ha repercutido en la valo-
racion de sus aportes al desarrollo de las artes y su legado social a Chile.

Examinar aquella diferenciacién construida artificiosamente sobre un
cumulo de condiciones sociales, cdédigos y retdéricas, implica no solo
leer unos determinados contextos de produccién artistica, sino que
también comprender de qué manera este bagaje ideoldgico sobre la
diferencia sexual influyd y se internalizé en la configuracion y la psiquis
de la misma artista sobre lo que debia «ser una mujer» y cémo esta
cuestion se conflictla alin en la apreciacion de su obra.

Asimismo, su arte nos provee la oportunidad de reflexionar sobre los
debates feministas siempre contingentes y relevantes en la actualidad,
alli donde las fronteras se desdibujan para dar paso a la configura-
cién de nuevas experiencias, donde «el cuerpo deviene territorio de lo
politico», como senalé Kate Millett, y resistencia a las marginalidades,
segregacion y/o exclusién de los sujetos sociales y su condicion gené-
rica. Contextualizar y analizar su obra se convierte en una ocasion de
resarcir su olvido. Tal como ella misma planted alguna vez: «Es justicia,

senor Ministro, es justicia».ss
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NOTAS

TLa historiadora Joan Scott en 1986 desplazé la pregunta sobre

por qué las mujeres han sido excluidas de la historia, a cdmo ha
ocurrido este fenédmeno. Propuso el enfoque de género como una
herramienta que podia develar las diferencias del sexo anatémico
atribuidos socialmente, no inherentes a los cuerpos, y que habia
una historia y una politica de esas atribuciones de significados.

La idea de género como construccién cultural y el sexo como

una categoria biolégica fue planteado con el fin de revertir la
subordinacién del género mujer en el andlisis histérico (Scott 1996).
Sin embargo, Judith Butler y Donna Haraway, entre otras, sehalaron
que la distincién era falsa, ya que si el género podia ser construido
culturalmente, lo mismo podia hacerse con los significados
biolégicos del sexo. De hecho, era el género el que le atribuia a la
biologia su significacién supuestamente innata. Estos reproches
propiciaron una revisién critica de Joan Scott sobre su propio
texto, por lo que en 2010 publicé Género: ;Todavia una categoria

util para el anélisis? donde replantea algunos de los supuestos
sobre esta categoria y las maneras que las instituciones académicas
neutralizaron el componente critico del mismo, evitando los efectos

politicos del feminismo (Scott 2011).

2 Este tema ha sido desarrollado ampliamente por Gloria Cortés
Aliaga en su libro Modernas (2013). Alli establece un registro de

mas de un centenar de mujeres, activas artisticamente a principios
de siglo XX, cuyos nombres aparecian en los registros de los
salones, sin embargo, muchas de ellas fueron excluidas de las
instituciones culturales y han sido escasamente referenciadas por la

historiografia del arte chileno.

3 Rosi Braidotti, por ejemplo, senala que Simone de Beauvoir
sentd las bases para una nueva categoria, la del «sujeto feminista

femenino»: «La pensadora feminista femenina toma como objeto
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de estudio la experiencia de las mujeres y la categoria de “mujer”, y
lo hace no solo para comprender el mecanismo de descalificacién
de su género, sino también para liberar a la nocion de “mujer” de la
red de semiverdades y prejuicios donde la confiné el patriarcado»
(Braidotti 2004, p. 14).

4 véase Moraga y Castillo 1988, Rivera Cusicanqui 2015 y Segato 2017.
5 véase Rich 1978, 1983 y 1985.

6 Aqui puedo nombrar a Ana Enriqueta Petit Marfan (1894-1983),
bajo el seudénimo de Henriette Petit, Ana Cortés Julian (1895-1988)
e Inés Puyé Ledn (1906-1966), entre otras.

7 La partida de nacimiento se encontré en el Archivo Histérico del

Registro Civil solicitada por la propia Laura Rodig en 1953.
8 véase Catalogo Oficial, Museo Nacional de Bellas Artes, afno 1916.

? «Con la del mejicano Diego Rivera, es, sin duda, esta de la chilena
Laura Rodig la creacidn plastica americana que mejor se enlaza con
las formidables producciones del arte indigena. Y muy moderna
—con las ultimas adquisiciones simplificadoras de la estatuaria—,

y muy antigua: y con la estilizacién milenaria dictada por la raza
misma» (ABC 1925).

19 patos extraidos de un documento que prepara la misma artista
en una carta hacia el Ministro de Instruccién Primaria. Véase Rodig
Pizarro, Laura. Solicitud de reconocimiento por anos de cesantia.
Archivo Nacional Decreto N°6070, 14 de septiembre de 1943.

M Marcos Chamudes Reitich (1907-1989) fue un activo militante

comunista que mas tarde se convertiria en esposo de Marta Vergara.

2 gl socorro Rojo fue una entidad perteneciente a la Internacional
Comunista, que prestaba ayuda humanitaria a los perseguidos

politicos, ninos, mujeres y ancianos.



13 carta N°168. Santiago, 3 de agosto de 1937. Comité Local MEMCh

Corral. Archivo de Mujeres y Género.

™ Archivo de Mujeres y Género, Carta N°588. Rancagua, 23 de

marzo de 1939. Comité Local MEMCh Rancagua.

15 La Pasionaria es un seudénimo de Dolores Ibarruri Gémez
(1895-1989), politica espanola, quien tuvo un papel importante

en la Guerra Civil espaiola y fue militante histérica del Partido
Comunista. A su accién politica unié la lucha por los derechos de las
mujeres para demostrar que «las mujeres, fuesen de la condicién

que fuesen, eran seres libres para elegir su destino».

16 véase Archivo Nacional, Archivo Mujeres y Género, caja 2, carpeta

03; documento 5.

7 Estando en Paris, Laura Rodig compartid con varias artistas
latinoamericanas, en especial con la escultora y feminista

peruana Carmen Sacco (1882-1948). A partir de una serie de
correspondencias dirigidas a la escritora estadounidense Anna
Melissa Graves (1919-1953), es posible dilucidar las reflexiones que
generd en Rodig las redes de amistad y complicidad con diferentes
mujeres en sus viajes. De igual modo, es posible advertir que ambas
artistas desarrollaron un marcado interés por el indigenismo y

las causas sociales, mediante sus colaboraciones con la Revista
Amauta, dirigida por José Carlos Mariadtegui (1894-1930). Véase Anna

Melissa Graves Papers, Swarthmore College Peace Collection.

18 Aunque sigue siendo tema de disputa en las teorias feministas,
las identidades de género refieren a la experiencia de identificacién
de cada persona, que puede o no corresponderse con el sexo
biolégico que se le asignd al nacer o con la forma en que se espera
que exprese su género. Como sefnalaba en un primer apartado,
desde ciertas posiciones feministas, la categoria de género ha

sido profundamente cuestionada, ya que los comportamientos,

actitudes y expresiones corporales asighados socialmente a las
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mujeres difieren muchas veces de la cultura lesbiana, por cuanto
se ha sustraido a las identidades basadas en el falo: la lesbiana es
subversiva porque se niega a sostener la matriz heterosexual y,

en consecuencia, problematiza todo el esquema de la sexualidad.
Radicalizando a Monique Wittig, Judith Butler propone abordar

el género como una nocién performativa, es decir, como la
actuacion en las maneras femeninas o masculinas: «Esta nocion se
convierte en la idea de una nueva politica subversiva, la politica
de la mascarada, la cual subraya la produccién de identidades
alternativas con respecto al género en un desdibujamiento
deliberado de las fronteras sexuales y de las identidades sexuadas.
En una suerte de defensa politica de la postura travestida, Butler
aboga por una posicién situada “mds allad del género" como el gesto
politico subversivo» (Braidotti 2004, p. 144). A su vez, revisar
Butler 2007.

¥ «Las mujeres lesbianas se han enfrentado, de forma mucho mas
acusada que los heterosexuales, al problema de la invisibilidad,

no solo dentro de la cultura dominante, sino también dentro de

la propia subcultura homosexual, donde la homosexualidad se
identifica convencionalmente con la homosexualidad masculina'y
donde rara vez se abordan las diferencias entre mujeres lesbianas y

hombres gays» (Mayayo 2015, p. 78).
20 ygase Cabello Hutt (2017)

n Rodig Pizarro, Laura. Solicitud de reconocimiento por afos de
cesantia. Archivo Nacional, decreto N° 6070, 14 de septiembre de

1943. Véase anexo 8.

22 scasamente mencionada en publicaciones académicas, a
excepcién de un articulo desarrollado por Claudia Cabello Hutt,
quien ahondé en su biografia. Consuelo Lemetayer nacié en
Valdivia, Chile, en 1891. Casada con Carlos Grado, tuvo dos hijas, Inés
Elvira y Margot Grado Lemetayer. Tras separarse de su marido en
1918, Lemetayer salié de Chile junto a sus hijas rumbo a Californiay

posteriormente a Paris. Véase Cabello Hutt 2017, pp. 145-160.



23 yéase Swarthmore College Peace Collection, Anna Melissa Graves
Papers, Box 15. Carta de Consuelo Lemetayer a Anna Melissa Graves,
13 de agosto de 1930.

24 yéase Swarthmore College Peace Collection, Anna Melissa Graves
Papers, Box 15. Carta de Consuelo Lemetayer a Anna Melissa Graves,
Paris, 29 de noviembre de 1928. p. 1.

25 yéase Swarthmore College Peace Collection, Anna Melissa
Graves Papers, Box 15. Carta de Laura Rodig a Anna Melissa Graves,
Ginebra, 14 de diciembre de 1928. p. 3.

26 yéase Swarthmore College Peace Collection, Anna Melissa
Graves Papers, Box 15. Carta de Laura Rodig a Anna Melissa Graves,
Ginebra, 14 de diciembre de 1928. p. 1.

27 yéase Swarthmore College Peace Collection, Anna Melissa Graves
Papers, Box 15. Carta de Consuelo Lemetayer a Anna Melissa Graves,
Paris, 25 de mayo de 1929. p. 2.

28 Carta de César Miré a José Carlos Mariategui, Paris, 27 de

septiembre de 1929, p. 2. Archivo José Carlos Mariategui.

29 Catalogue 1° Exposition du Groupe latino-americain de Paris, du

11 au 24 avril 1930. Archivo Joaquin Torres-Garcia.
30 perisdico La Nacién, Domingo, 27 de junio de 1937. s/n

3 Laura Rodig escribe en sus apuntes: «Gabriela Mistral que nombre
de leyenda! Dulce y ardoroso como los carbones de la gracia. [...]
Representa a Chile como nadie, el mas grande de los poetas vino
del continente en una sencilla y refrescante figura de mujer».
Biblioteca Nacional, Archivo del escritor, manuscritos. Apuntes

sobre Gabriela Mistral, Carpeta 05, Pieza: 2.

32 ye decidido respetar el subrayado original en la transcripcién

del manuscrito.
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33 Rodig Pizarro, Laura. Manuscritos. Apuntes, Carpeta 02, Pieza: 2.

Archivo del escritor, Biblioteca Nacional.

34 para profundizar en otras cartas que refieren a las relaciones

amorosas de Laura Rodig, véase Cabello Hutt 2017, pp. 145-160.

35 Anénimo. Galeria Montparnasse, Exposicion femenina. Revista de

Arte, Facultad de Artes, Universidad de Chile, 11 (12), 1936, p. 61.

36 Ella misma lo describe de este modo en una serie de cartas que
le escribe al ministro de Educacién, quedando cesante al volver
de Paris, desde 1932 a 1942. Véase Archivo Nacional. Rodig Pizarro,
Laura. Solicitud de reconocimiento por anos de cesantia. Decreto
N°6070, 14 de septiembre de 1943, p. 2.

57 Mori, Camilo. A Laura Rodig, carta de despedida en funeral.,
Santiago, 03 noviembre de 1972. Documento de archivo,

Departamento de Colecciones MNBA, 2.

38 Rodig Pizarro, Laura. Solicitud de reconocimiento por anos de
cesantia. Archivo Nacional. Decreto N° 6070, 14 de septiembre
de 1943.
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UN SEGUIMIENTO A LAS
PIEDRAS DE BERG

IVAN RIVERA DIiAZ






En el ano 1960 se dio inicio en la ciudad de Santiago a la construccion
de un monumento que harfa presenciar la visién material del Origen,
una vuelta al modo primigenio de abarcar el espacio. El escultor chi-
leno Lorenzo Berg (Concepcién, 1924 - Santiago, 1984) fue quien dio
creacion a esta unidad simbdlica que —a primera vista y bajo el titulo
de «Monumento a Pedro Aguirre Cerda»— conmemoraba la llegada al
gobierno de la primera representacion popular al poder. Sin embargo,
la figura politica no era mas que un motivo que desplazaria en si una
representaciéon mitica anterior, de orden quizés cosmogdnico: la mues-
tra de la materia prima que dio estructura al continente. El agua, la
piedra y el fuego en su conjunto eran una alegoria del territorio.

En sus inicios, el proyecto del Monumento a Pedro Aguirre Cerda tenia
como base una fuente de agua construida en concreto, cuya altura se
elevaba un metro sobre el nivel del suelo y donde el agua reflejaba
como un espejo. El agua se rebalsaba por los bordes de la estructura a
través de un sistema de brocales incluidos por debajo, lo que hacia que
este espejo se extendiera hasta lo vertical de la caida, difuminando asf
los limites de la fuente. Dentro de la pileta se alzaban siete piedras de
granito cuya altura iba entre los 4 y 5 metros. En el centro de todo el
conjunto se balanceaba una llama de 10 metros: escultura geométrica
de cobre brunido y barnizado que giraba sobre su mismo eje a causa
del movimiento hidrico, contraponiendo su material racionalmente tra-

bajado con la sustancia bruta de las piedras.

El nombre de la obra da la clave para leer el monumento bajo sus
aspectos civicos, ya que, como se dijo en el parrafo anterior, en temas
formales era una alegoria del paisaje. Berg habia ganado un concurso



junto con el arquitecto Osvaldo Céceres para remodelar el bandejon
central de la Alameda en la comuna de Estacién Central. Posteriormente,
el proyecto quedd solo en manos de Berg y el Consejo de Monumentos
Nacionales (CMN) optd por trasladar la obra al Paseo Bulnes (frontis
del Palacio de La Moneda) por motivo de la reconfiguracion del Barrio
Civico. Es alli donde se le pide a Berg conmemorar al expresidente Pedro
Aguirre Cerda, figura clave para enunciar la historia politica del pafs, cuyo

gobierno tenia como agenda central el derecho a la educacion.

Lorenzo Berg nos explica en su escrito fundacional, Memoria del
Monumento, que «desde un principio fue la intencién que el monumento
a Don Pedro marque una nueva etapa en la plastica nacional y terminara
con la sucesién de estatuas que no corresponde al mundo en que vivi-
mos» (Kay 2014, p. 12). Lo particular de esta conmemoracion es la ausencia
de retrato, también la intencién nula de alzar figuras politicas: en el caso
de Pedro Aguirre Cerda, la enunciacion estaba fuera del monumento
como tal, se incrustaba en la diagramacion del asentamiento, en la direc-
cién en gue miran las piedras alzadas, al modo de los levantamientos
primitivos (menhires, rehues). Ellas apuntan hacia organizaciones levan-
tadas bajo el gobierno de dicho presidente; estas son: La Defensa de la
Raza, Corporacién de Reconstruccién y Auxilio, la CORFO, la Pascua de

los Nifios Pobres vy los limites de la Antéartida (Kay 2014, p. 159).

En su libro Lorenzo Berg/Un Origen, Ronald Kay nos cuenta que la refor-

mulacidn de la obra por parte del autor fue a raiz de un hecho en



particular: el terremoto de Valdivia de 1960. Durante la catastrofe Berg
residia en lItalia, por lo que solo pudo vivir el cataclismo a distancia,
a través de los medios de comunicacién, imaginando la tierra andina
removiéndose, el agua en desborde y el esqueleto pétreo del planeta

saliendo a superficie.

En 1961 se pone en marcha la construccién del monumento, cuya armo-
nia se vio interrumpida al ano siguiente por la imparcialidad de los
ejecutores. En el afno 1962 falla la firma contratada por la Comisién
Pro Monumentos. Berg se hizo cargo de la extraccién y el traslado de
las piedras desde una cantera en Lampa hasta el centro de Santiago.
Posteriormente, en el ano 1964, al aparecer la naturaleza del monu-
mento, comienzan las incomprensiones por parte del Estado respecto

a la funcién conmemorativa de la obra.

La presencia estatal dentro de la construccién del monumento estaba
representada por el senador Ulises Correa,? quien fue presidente de la
Comisién Pro Monumentos encargada del cumplimiento de la obra. A
su juicio, el complejo escultdrico no alcanzaba a conmemorar de lleno la
figura de Pedro Aguirre Cerda (presidente que llegd al poder impulsado
por su mismo partido politico), y mas bien desviaba la atencién hacia
la llama simbdlica del centro, por lo que propuso al escultor reempla-
zarla por una figura de mayor relieve del presidente (Kay 2014, p. 161).
Berg, tras rechazar la manipulacién ajena y desentendida de su obra, es
expulsado del recinto en donde esta se construia, guedando su finali-

zacidn en manos de terceros y de empresas contratistas.

Aqui tiene lugar el fin del proyecto elaborado por Berg. La obra, por
supuesto, queda inconclusa y carente de dos de los materiales que
componfan la triada originaria. La Ilama de cobre se omite por com-
pleto, el agua de la pileta desaparece y posteriormente se rellena con
tierra; son solo las piedras las que hoy en dia sobreviven, enterradas y
erguidas sobre los vestigios del monumento.

Como si fuesen ruinas sepultadas bajo la ciudad que avanza, el Monumento
a Pedro Aguirre Cerda hoy persiste solo por la presencia de las piedras

escondidas entre los arboles, sin aire y extremadamente sélidas. Una



historia desconocida, un monumento inexistente, solo las moles nombra-
das como «las piedras del Parque Almagro». Profanado completamente,

oculta su relevancia mitica y su alcance de reverencia geolégica.

Es importante el modo en que se reconocié a este monumento como
un acontecimiento mitico. La historia se reconstruye en un libro titulado
El Origen, escrito por el poeta y tedrico Ronald Kay en el ano 2014. Ya
el titulo remonta el relato hacia una visién cosmogdnica, siendo prin-
cipalmente la fundamentacién material lo gue conmemora este origen:

la representacion de las fuerzas tellricas.

Kay ya nos habld anteriormente de cémo se ha representado al con-
tinente americano o Nuevo Mundo siempre desde una perspectiva
geografica o, méas bien, cartogréfica: «La Terra Ignota no fue captada
visualmente mediante la habitacién realista de la técnica paisajistica. El
avance y establecimiento espacial del mundo hispanoamericano ocurrid
en su conversidn y transcripcién a un sistema abstracto de notacién
y medicion» (Kay 2009-2010, p. 41).% La medicion de la tierra a través
del cuerpo humano es promovida por el desplazamiento: en un prin-
cipio, los grupos némades y sus sefaléticas en el arte rupestre, la red
vial inca y posteriormente las herramientas cartograficas que llegan de
Occidente. Ya sea a pie, a caballo o sobre un barco, es la experiencia
movil del cuerpo la que exige una cuantificacion in situ de la extensién

del continente.

Lorenzo Berg/Un origen es el titulo del libro publicado por el Consejo de
Monumentos Nacionales. El titulo se resume con el nombre del autor
y el nombre de la obra, un sustantivo propio y una determinacién en
el tiempo. Ronald Kay rescata esta historia y reconstruye la esencia
primitiva de la obra a través de un trabajo dialéctico entre imagen y
palabra. Setenta fotografias son las que muestran secuencialmente la
gesta, desde el desentierro de las piedras en la cantera hasta el montaje
en el Barrio Civico. Paralelamente, el lenguaje escrito: versos, decretos y
narraciones que puntualizan los hechos y al mismo tiempo dimensionan

a esta obra como un adelanto del land art, aca en el sur del continente.

Segln las palabras de Kay, el libro es un «monumento al monu-

mento». La extensiéon del libro abierto es de 29x58 cm. Se inicia con



los dos escritos fundacionales de Lorenzo Berg que muestran la fun-
damentacién geolégica de la obra, sin anticipar estos textos su futura
destruccién. Seguido de esto, comienza el archivo fotografico otor-
gado por la familia de Berg, cuyas imégenes son dispuestas a pagina
completa y algunas ocupando la extension total del libro. Entremedio
de este archivo visual se yuxtaponen frases de textos posteriores a
modo de versos que acompanan a las fotografias, creando microrela-
tos en la analogia de imagen y palabra. Ronald Kay, en una entrevista
hecha por Justo Pastor Mellado,® afirmé que cada imagen, en su rela-
cién con la otra, constituyen la creacién de un verso o un poema. La
vida del monumento aflora en la presentacién fotografica del tiempo y
de la escala humana frente a las moles pétreas en sus dos contextos de
expropiacién —la extraccién de las piedras del roquedal y su instalacion
en la ciudad—, cuya muestra de contencién material da cuenta de la
envergadura de la obra. Ya en la Ultima etapa se exponen los certifica-
dos de propiedad intelectual que aseguran gue este relato tuvo alguna

vez la especulacion de levantarse en la ciudad de Santiago.

En el libro Del espacio de acd, Ronald Kay expone su teoria de la fotogra-
fla integrada al contexto americano: «Se puede afirmar que no hay un
solo cuadro en el Nuevo Mundo que haya orientado y determinado de
un modo socialmente vigente y comprometedor un “paisaje” "americano”
0 un "rostro americano”. Sabemos en forma colectiva del espacio ame-
ricano por una cantidad sucesiva, dispersa y diseminada de fotos» (Kay
2005, p. 28). La cita corresponde a la imagen «realista de América» y no a
la nocién abstracta y cuantitativa expuesta antes en materia cartografica.
Sin embargo, al ser fotografia, se incluye también la problemética de la
tierra, esta vez a nivel técnico, el fendmeno césmico de la inscripciéon de

la luz en el nitrato de plata, «fenémeno geoldgico en miniatura».®

Asi, al hablar de un monumento al monumento, refiere a que la obra
de Lorenzo Berg persiste en el tiempo mediante el montaje realizado
por Kay. Los dos autores utilizan la figura intermediaria del otro para
llegar al propdsito poético —Lorenzo Berg toma a Pedro Aguirre Cerda
y Ronald Kay a Lorenzo Berg—; en ambos casos la operatoria cul-
mina en una conmemoracién alegdrica en direccidn a la tierra, hacia

la fuerza tellrica o la herida geoldgica. Los dos monumentos son una



rememoracién abierta que convergen mas alld de la persona conme-
morada, en el punto comUn de el origen. El recorrido visual que muestra
la gesta de las piedras de Berg no se concibe como tragedia hasta el
final del libro cuando comienza la zozobra. Antes de llegar a los textos
finales, el monumento vive fosilizado en la escritura de la luz, en un
tiempo que le es propio, el papel: «Ya no se trata de viajar a través del
tiempo y del espacio por medio de la imagen, puesto que son el tiempo
y el espacio los que lo hacen, los que viajan, en cada caso, en la imagen»
(Lopez 2005, p. 68).

Este ensayo, por lo tanto, consiste en un trabajo complementario al
libro de Ronald Kay y en un dialogo sostenido con él, siendo su libro
Un Origen el primer eslabdn de este estudio. El anélisis de la obra ori-
ginal puede ser concebido a causa de la extensa descripcion hecha
por Ronald, sumando a esto las fotografias del proceso de obra que
demuestran su envergadura y escala. Kay expone gque el Monumento
a Pedro Aguirre Cerda es un adelanto al land art norteamericano, no
obstante, la etigueta solo se utiliza para situar a la obra dentro de un
contexto oficial y hegemdnico y asi tener el reconocimiento del CMN
para la publicacion del libro. La complejidad del monumento se dispara
en un contexto histérico en donde Berg hacer converger de forma

hibrida distintas corrientes: abstraccién, mito, geografia y artesania.

La obra no ha sido consignada por parte de la historia del arte local, pese
a su ubicacién como monumento en un sector céntrico de Santiago. Se
ha ausentado su relato dentro de una de las décadas mas significativas
—la de los anos sesenta— en relacion a los cambios de la escultura en
Chile, en donde el cuerpo humano deja de ser el motor representativo.
En parte, esta ausencia se justifica por la falta de documentacion al res-
pecto, siendo el libro Un Origen la primera recopilaciéon de archivos que
verifican la existencia de aquella obra y que la inscribe en primera instan-
cia como un hito dentro de la historia del arte local, complementandolo

con la visidn poética que se despliega en cada rasgo del monumento.

Pedro Aguirre Cerda fue quien dio inicio a los denominados gobiernos
radicales que presidieron Chile desde 1938 a 1952. Este primer mandato



quedd inconcluso tras la muerte del presidente en el ano 1941 a raiz
de una tuberculosis. Es importante mencionar la sucesion de manda-
tarios en tal periodo, ya que posterior al gobierno de Pedro Aguirre
Cerda llegé al Palacio de La Moneda el sefor Juan Antonio Rios, gue se
encargd de seguir las politicas pUblicas y la nacionalizacién industrial
que ya habia puesto en marcha Aguirre Cerda. Junto al reconocimiento
de las materias primas del territorio, importante también fue la creacion
de instituciones para desarrollar los oficios encargados de trabajarlas.

Un ejemplo de esto es la fundacién de la Escuela de Canteros.

Para su fundacion, en 1943, el presidente Juan Antonio Rios se dirige a la
casa del escultor Samuel Roman (1907-1990) para que tome el cargo de
director de la escuela.” Tras haber sido becado para ampliar sus estu-
dios en Europa, Roman vuelve a Chile a trabajar en la Escuela de Artes
Aplicadas y, al mismo tiempo, desarrolla su produccidn trabajando en el
Cementerio General. Segln él, este lugar era «un verdadero muestrario
de canteria»; alli ademas conocié a los grandes canteros, los herede-
ros de la técnica espanola. En la Escuela de Canteros se prepararian
los futuros escultores de la piedra, integrando el trabajo escultérico a
la estatuaria, la arquitectura y el urbanismo. Roman ya habia formado
su trayectoria en base a monumentos civicos, historial que lo llevé al

cargo de director y asi a enfocar la ensefanza en una funcién publica.

En 1944, un ano después de la fundacion, Samuel Roman es nom-
brado miembro del Consejo de Monumentos Nacionales, cargo que le
corresponderd hasta 1974. Durante los treinta afios que formd parte del
Consejo, integrd las sesiones en donde se veld por el futuro del Barrio

Civico y se decidié la suerte del Monumento a Pedro Aguirre Cerda.

Lorenzo Berg gand el concurso en primera instancia en el ano 1953, en
un proyecto formulado en conjunto con el arquitecto Osvaldo Caceres,
cuando el monumento estaba destinado a realizarse en la Plaza
Argentina, en la Alameda de Estacién Central. Esta primera versién de la
obra consistia en una llama monumental formada por cuerpos humanos
que alegorizaban el fuego de manera expresionista. Al estar vacante el
espacio que conecta el Paseo Bulnes con el Parque Almagro, en 1961 el
CMN decidié trasladar alli el monumento, donde se supone que la ima-
gen de Pedro Aguirre Cerda le daria al Barrio Civico el enclave politico,

el término del sendero que sigue tras atravesar el umbral de La Moneda.



Ese mismo ano, mientras se discutia este tema en el Consejo de
Monumentos Nacionales, dentro del acta de la sesién celebrada el 24
de marzo, se ve el nombre de Samuel Roman refiriéndose al monu-
mento.® El Consejo afirmaba que el emplazamiento se justificaba por
el valor histérico que Pedro Aguirre Cerda le entregaba al Barrio Civico,
pero Samuel Romaén discrepaba de este argumento, insistiendo en que
aquel cruce estaba asignado para un monumento a O'Higgins y en que

«el Consejo no debiera objetar para ese entonces».

Samuel Roman era el Unico escultor dentro de la audiencia, es decir,
se supone, el punto de vista sensible respecto a lo material del monu-
mento. Roman insistia en la figura de O'Higgins, defendiendo su
permanencia en el cruce Almagro/Bulnes. Seguir rememorando a los
denominados «préceres de la patria» era seguir patrones tradicionales,
coloniales y repetitivos, mas alin si recordamos la trayectoria escultérica
y publica de Roman, quien siempre se mantuvo dentro del canon de la
figura humana.? En cambio, conmemorar a un nuevo personaje dentro
de la historia politica del pafs implicaba de por si una fundacién, més
aun con el hito que marcaria la obra escultérica de Berg: la consolida-

cion publica del arte geométrico/concreto.

«Al tratar de ahondar en el espiritu de esas tierras de América, tratamos
de ahondar para hallar la obra del hombre esencial. Despreciando lo
histérico, de ayer y de hoy, procuramos dar con el terreno primitivo»
(Torres-Garcia 2000, p. 497). Con estas palabras de Joaquin Torres-
Carcia, pertenecientes a su «Segundo Manifiesto Constructivo» de 1938,
se anticipa el panorama que comenzd a formarse en América en torno
a la funcién de las artes plasticas. Siguiendo la idea vanguardista de
acabar con lo clésico y dar cabida a nuevas sensibilidades, el problema
de la identidad en Latinoamérica condujo a los artistas a buscar en las

culturas originarias la clave para sostener la simpleza de las formas.

En Chile, toda esta corriente que tensaba una epistemologia hacia lo
primitivo comenzd a manifestarse claramente en la década de 1950. En
el panorama de las artes a nivel institucional, la escultura introdujo este
principio por medio de las vanguardias europeas. Marta Colvin y Lily
Carafulic, quienes traen a Santiago, tras haber sido becadas en Europa, los

cuestionamientos planteados por artistas como Henry Moore o Brancusi,



son las gue marcan esta ruptura. La problematica de la escultura radica
en su superﬁde,w ;qué es lo que se muestra verdaderamente?, jes el
material de origen o la representacién del cuerpo humano en los distin-
tos soportes que entrega la naturaleza? La distancia cada vez era mayor,
estas dos escultoras ya no cargan con el peso de la figura humana por
sobre la naturaleza, ya no hay representacién en su escultura, sino solo
materia. La piedra o la madera no se desbastan para crear un cuerpo

nuevo, sino gue se pulen para realzarse a ellas mismas.

Este proceso de distanciamiento entre lo humano y lo natural culmina
con la aparicién de Berg en la escena. Las piedras de granito que cons-
tituyen el monumento ya rechazan toda intervencién en su figura." Es
materia virgen, la forma originaria, desenterrada y bruta desde su origen,
moldeada solamente por la fuerza telUrica que persiste en su apariencia.
El ser humano se desprende de la materia para mirarla desde un punto
de vista externo. Ya no reconoce a la tierra mediante su imagen inter-
mediaria; ahora la naturaleza es una fuerza que tiene su propio dominio

y que no soporta encima el sometimiento a la forma humana.

Justamente en el periodo de tiempo que estamos abordando, la obra
de Lorenzo Berg sufre una transformacién, cuyo cambio responde al
impacto que sufrid la escena artistica local cuando se funda en 1956 el
Crupo Recténgulo. La llama de cobre, que en 1953 fue concebida como
una alegoria de cuerpos humanos, se vuelve una representacién pura-
mente material y geométrica en su segunda version tras el terremoto.
La clave del cambio estd en que el nombre de Lorenzo Berg figurd en
una de las Ultimas exposiciones de Grupo Recténgulo,12 alidndose a la
agrupacién que proponia integrar la abstraccion geométrica como una
nueva sensibilidad del espiritu. Apoyados en las ideas de Kandinsky, sos-
tenfan que la pureza de las formas permanecen eternas en el tiempo;
asi lo confirman en las primeras paginas del catdlogo, cuando citan
directamente al pintor: «Se verd que una columna rudamente tallada
de un templo indio es una expresién del mismo espiritu que inspira a

la pintura més moderna» ™

En el catdlogo del 4° Salén del Crupo Rectangulo de 1959, Lorenzo Berg
exhibid un dibujo de su escultura «Fuga», que presenta el levantamiento

de unos planos geométricos por fuerza de un eje central. La escultura



no se define por su masa, sino por los planos, y el aire vacante dentro
de la figura lo hace por medio de la transparencia y la ligereza de la
geometria. Este bosquejo se puede situar como el primer eslabdn que
resultaria posteriormente en la llama de cobre central del Monumento
a Pedro Aguirre Cerda. En el libro Un Origen, se nos entregan dos grados
consecutivos de esta escultura, habiendo dos bocetos y una fotografia
de referencia. En ellos se puede ver la correspondencia formal entre

Crupo Rectangulo y la llama central del monumento.

Ya sabemos que Grupo Rectdngulo sentd sus bases sobre el discurso
espiritual de Kandinsky, quien sostenfa que la forma tiene que ser trans-
cendental en el tiempo y que tanto los pueblos como las épocas se
mostrarian simples y esenciales si el artista lograra concebir la pureza
del lenguaje. Ramén Vergara Crez, fundador del grupo, ya nos muestra
una traduccién de la geografia mediante la pintura con sus denomi-
nadas geometrias andinas, que a través de planos de color reconoce
el relieve cordillerano. La geometria nace para darle a esta realidad

4

sentido, estructura, orden, ritmo,* caracteristicas netamente de con-

cepciéon precolombina.

Estos antecedentes formales nos hablan de dos nociones de abstrac-
cién o concretismo que convergen en la obra de Lorenzo Berg. Por un
lado, la abstraccion geométrica de la llama de cobre y, por otro, las
piedras de granito que se muestran a si mismas, puras, virgenes y sin
significado mas que su materia misma. Estos monolitos fueron la causa
por la cual Ronald Kay identificé al Monumento a Pedro Aguirre Cerda
como un precursor del land art acd, en el sur de América. Sin embargo,
estas piedras no dejan de ser la materializacién de un pensamiento
americanista que venia ya emergiendo desde la década del 50. Este
americanismo al que hago referencia no es solo aquella visién del arte
producto de las vanguardias del siglo XX, en donde América Latina se
cuestionaba sincrénicamente, en todas sus regiones, cual era su iden-
tidad, midiéndose con los canones hegemdnicos norteamericanos o
europeos. La blusqueda de la identidad desarrollada en Berg no es de
caracter comparativo con la corriente oficial del arte, sino, al contrario,
responde al rescate del arte popular, de la artesania marginada de los

circuitos oficiales por ser «artes menores», de ahi el germen.



Figura 1: Detalle de
Dibujo para «Fuga»,
Escultura de Lorenzo
Berg, Catadlogo Cuarto
Salén del Grupo de Arte
Moderno Rectangulo,
1959. Fondo Archivo
Institucional Museo de
Arte Contemporaneo
(FAIMAC), Subfondo
Programacion, Serie
Exposiciones, EXP-0065,
Facultad de Artes,
Universidad de Chile.
Gentileza MAC.
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El Canto general de Pablo Neruda (1950) se podria decir fue la obra que
llevd al extremo esta corriente americanista, acompanado de un nacio-
nalismo de izquierda y la voz enaltecida de un poeta que cree hablar
por los muertos, para narrar desde ese tono la historia de los pueblos
en Latinoamérica. Asi comenzaron los cincuenta, de ahi vino el Boom
y todo el neobarroquismo que centrd su investigacion en los vestigios
coloniales de América. El rescate de lo popular, no obstante, se remonta
en Chile al afo 1935, cuando Tomas Lago, amigo de Neruda, inaugura
una de las primeras exposiciones de estas caracteristicas: la | Exposicion
de Arte Popular, en el Museo Nacional de Bellas Artes.

En el ano 1960 culmina este rescate con las ferias de artesanos monta-
das en el Pargue Forestal bajo el auspicio del MAM." Estas ferias eran
organizadas nada menos que por Lorenzo Berg, reconocido por su pre-
sencia horizontal e integradora, que tras volver de Europa comenzd a
gestionar de Ileno el oficio del artesano.'® Las ferias eran frecuentadas
también por Neruda, quien ese mismo ano publicd su libro Piedras de
Chile. La coincidencia, sin embargo, era solo material, ya que Neruda
tomaba a la piedra como objeto lirico y soporte de sus numerosas odas,
distanciandose profundamente de la concepcion originaria y mitica pro-

puesta por Berg durante ese afio.

La particularidad de estas ferias era que su montaje en el Parque
Forestal venia a agitar tanto el contexto ciudadano como el del arte,
en donde la practica artistica se escapaba del circuito oficial de exposi-
ciones en la ciudad de Santiago. Dentro del bullicio por el levantamiento
de los paneles y la construccion de obras dentro de los mismos, se reu-
nfan tanto artistas como artesanos en un marco que no diferenciaba
estos dos &mbitos del oficio. El encuentro se tituld Primera Feria de Artes
Plasticas. La diferencia era clara: afuera, los paneles y la exhibicion de
obras a la vista de todos los transelntes; y, paralelamente, a solo unos
pasos, el MNBA con su reducido pUblico de élite o universitario. Asi
fue como en el espacio publico convergieron artes populares y artis-

tas como Violeta Parra, Nemesio Antlnez, Sergio Castillo, entre otros.

Este gesto puede coincidir con el concepto planteado por Ticio Escobar
de «vanguardia popular»: «A ciertas minorias cultas no les basta hablar

en nombre del pueblo; también quieren crear en su nombre: consideran



que los sectores populares no solo son incapaces de desarrollar sus
propios proyectos histéricos, sino ineptos para imaginarlos» (Escobar
2008, p. 119). El mensaje va en critica a los eruditos que actlan como
«mesfas» para salvar aspectos de la cultura popular, artesana o folcklo-
rica, y asi ser representantes de una minoria que, a ojos de ellos, no es
capaz de entrar en los sectores oficiales de arte, dada su marginaciéon
cultural. El caso de Berg se descarta en esta particularidad. El escultor,
en su calidad de organizador y difusor de la actividad artesanal, nunca
hablé en nombre de ellos, tampoco intentd sobrevalorar la practica
en comparacion con la cultura hegemadnica; no hizo que se integraran,
sino que convivieran, para que asi cada una se desarrollara bajo su

propio dominio.

Volviendo al monumento, ya con la mirada puesta sobre las practicas
artesanales, Lorenzo Berg fijé su atencidon en uno de los materiales méas
esenciales del oficio: la piedra. Una de las caracteristicas de la artesa-
nia es la correspondencia dimensional entre el cuerpo y el entorno, en
cémo el sujeto mide su capacidad manual a través de las condiciones
formales que le entrega la materialidad geografica. Berg, separandose
de la practica tradicional, aumenta la escala de las herramientas con las
que cuenta el artesano; ya no es el cincel y el martillo, sino también el
desarrollo técnico industrial, el cual habia tenido un auge con la garantia
institucional propuesta por Pedro Aguirre Cerda y los gobiernos popu-

lares a través de la cooperacion de CORFO, la Empresa de Ferrocarriles



del Estado y Endesa (irébnicamente, hoy en dia esta Ultima empresa ha
devastado el medio ambiente a causa del extractivismo desenfrenado

propiciado por el mercado neoliberal).

La visién artesanal se expandid a funciones macroespaciales, como
la extraccion de las moles y su traslado, el reforzamiento de puen-
tes y la construccion de terraplenes de carga. Kay sefala: «Esta faena
que a muchos parecid imposible, fue realizada limpiamente y con la
mayor precision, pese a que no habia antecedentes en esta clase de
trabajos» (Kay 2074, p. 83). Las piedras brutas fueron instaladas en un
espacio totalmente ensamblado en el centro del Barrio Civico, con lo
cual Berg buscd poner en contraste lo puro y lo intervenido (la llama de
10 metros), ocasionando un didlogo suficiente para que el transelnte
cuestionara la capacidad motriz del ser humano y hasta dénde llega la
factura del cuerpo, sumado a la extraneza de la intervencién tercera

representada por el simbolo de la llama de fuego.

La escultura precolombina tenia similitudes con la obra de Lorenzo
Berg. Recordemos los moais pascuenses, piedras megaliticas dispuestas
verticalmente; también los rehues mapuches o las wak'as del Imperio
inca: mas que esculturas, son situaciones espaciales que articulan el
movimiento y la lectura de un entorno. El conocimiento sobre los pue-
blos originarios y la artesania abre ante la mirada de Berg la riqueza
del material a trabajar, su valor histérico y motriz. La simpleza de las
figuras, lo elemental de las formas, la pureza del material y el tamafio
de la estructura nos remiten a la concepcién del sujeto precolombino
con su entorno y la relacién de este con las artes y el rito. La piedra,
ademas, siendo el material originario por excelencia, ya sea como refu-
gio, soporte 0 arma, se ha complementado desde la prehistoria con el
cuerpo del ser humano para la supervivencia y testimonio de este. Si
bien el monumento puede ser catalogado como precursor del land art
norteamericano, por la observacion plastica del espacio geografico, es
la vision artesanal la que mejor sustenta el fundamento histérico de la
obra, ya que el punto que toca Berg no es solo la concepcién del pai-
saje, sino también la aplicacién de la correspondencia entre la condicidon

humana con las materias primas.
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La idea de instaurar un Barrio Civico frente al Palacio de La Moneda
llevaba anos plantedndose. La historia de aquel lugar se ve escrita como
un constante ensayo y error de proyectos que no hacen més que sobre-
ponerse los unos con los otros. La intencién que surgié en el momento
del traslado del Monumento a Pedro Aguirre Cerda era instaurar un
motivo que reuniera al Palacio de La Moneda con el futuro Congreso
Nacional que iba a construirse en el Parque Almagro. Sin embargo,
no hubo ni Congreso ni monumento, ambos proyectos quedaron a
medio camino. Anteriormente ya se sabia de monumentos fallidos que
nunca llegaron a ser realizados. En el ano 1946 se propuso situar alli el
Santuario de la Patria que iba a ser levantado por el arquitecto Juan
Martinez, premiado en un concurso publico. Este proyecto nunca llegd
a concretarse por falta de financiamiento,” quedando asi en el olvido y
siendo reemplazado por el Monumento a Pedro Aguirre Cerda.

La principal causa de la interrupcion del proyecto es que al senor Correa
«no le gustaba la llama simbdlica» (Kay 2014, p. 161). A esto se suma que,
en el afo 1964, cuando llega al Poder Ejecutivo el presidente Eduardo
Frei Montalva (DC), que tenia afinidades con el sector conservador de
la politica chilena, pasan a formar parte del Consejo de Monumentos
Nacionales entidades de la Armada de Chile, siendo ellos mismos
quienes solicitan su entrada.’™® Tras la objecién de Correa y las nuevas
entidades militares que pasaron a formar parte del CMN, la idea ori-
ginal del monumento cada vez se vio méas opacada y, por otro lado, el
contrapunto artistico dentro del Consejo quedd en manos de Samuel
Roman, quien, como se dijo anteriormente, no se mostraba afin con la

reformulacién del proyecto.

Dado este historial, no sorprende entonces la imparcialidad por parte
de los representantes del Estado para acoger las proyecciones de artis-
tas sobre el espacio pUblico. Si anteriormente se habfa hablado de falta
de subvencién para el Santuario de la Patria, en el caso de Lorenzo Berg
no fue méas que censura impuesta por un senador. Omitir la llama de
cobre fue cerrarle las puertas a las nuevas visiones estético-culturales
gue comenzaban a formularse desde las bases artesanales y a los princi-

pios epistemoldgicos que retomaban la vision precolombina (geometria)



para llegar a la obra. En cambio, el senador Ulises Correa pedia un
reemplazo de esta llama por una figura de mayor relieve del presidente
Aguirre Cerda: nuevamente la figura del ego politico imponiéndose
sobre un saber popular, la actitud colonizadora al ver la naturaleza

fuera del dominio humano.

Todo esto nos da como resultado la Ultima obra escultdrica de Lorenzo
Berg, por lo menos de la que se tiene registro. Este monumento fue el
gran hito en su trayectoria artistica, su magna obra. Posteriormente,
Berg toma distancia de las escalas monumentales para adentrarse en
facturas que inclufan mayormente a las artesanias tradicionales. Como
ya se menciond, a partir del ano 60 comenzé a interesarse por los ambi-
tos artesanales, participando y colaborando en las ferias del Parque
Forestal y al mismo tiempo trasladando estas muestras a ferias inter-
nacionales. Viajé por Chile indagando la materialidad que da forma a
las manifestaciones vernéaculas, concluyendo estos estudios en un libro
titulado Artesania Tradicional de Chile (1978).

Kay lo explica: «Lorenzo Berg no solo se anticipa al land art, sino que
destaca y es Unico en este, por la matriz sintetizadora que reconoce en
el sismo, que indisolublemente anida la geologia con la comunidad» (Kay
2014, p. 187). La capacidad de sintetizar monumentalmente las matri-
ces geogréficas es lo que llevd a Berg a elevar un paso las practicas
de la artesania —en armonia con la Ultima frase de esta cita de Kay—,
acercandose a un rasgo originario del producto artesanal: la finalidad
de ser utilizado o intercambiado con la comunidad, como ocurria en
los pueblos primigenios. Para Berg, la artesania significaba la expresion
pléastica del habitante de algln lugar determinado, incluyendo asi el
sentido mas primitivo, el encuentro y descubrimiento con el material
aledano de origen, como la piedra, la madera, los bosques vy las fibras.
Este mismo principio lo llevd a imaginar el Monumento a Pedro Aguirre
Cerda con una magnitud que sobrepasaba los poderes manuales: un

cambio de escala que es un cambio de paradigma.

Estas palabras de Berg sirven de cierre: «La artesania tradicional del
pais es como un espejo de nosotros mismos, evolucionante y frégil»19
(Berg 1978, s/n).



Berg Costa, Lorenzo (2016).
«La obra de mi padre fue muy particular», en Juan

Pablo Casado, Arte al Limite, 27 de julio.

Berg Salvo, Lorenzo (1978).
Artesania Tradicional de Chile, Santiago:

Departamento de Extensién Cultural.

Caceres, Aliciay Juan Reyes (2008).
Nosotros los Artesanos y las Ferias de Artesanias del siglo XX, Santiago:
Departamento de Creacion artistica CNCA, Coleccion Patrimonio.

Castillo, Eduardo (2010).

Artesanos, Artistas, Artifices, Santiago: Ocholibros.

De Nordenflycht, José (2005)
«Tres "tallas directas” sobre la escultura chilena contemporanea», en
Rodrigo Gutierres Vinuales, Arte Latinoamericano del siglo XX, otras

historias de la historia, Zaragoza: Prensas Universitarias de Zaragoza.

Escobar, Ticio (2008).
El mito del arte y el mito del pueblo, Santiago:
Ediciones Metales Pesados.

Galaz, Gaspar y Milan Ivelic (2012).

Chile: Arte Actual, Valparaiso: Ediciones Universitarias de Valparaiso.

Kay, Ronald

——(2009/2010). «Clio, origen gréafico del continente como

Nuevo Mundo; episodios de su registro visual», en revista Pensar

y Poetizar 8/9.

——(2012). Conversaciones con Ronald Kay, por Justo Pastor Mellado.
Centro Cultural La Moneda, Canal de Youtube. 27 abr, 2012. Web. 6
de Sep, 2017. https://www.youtube.com/watch?v=128dtVBgCQY&t=1s
——(2005). Del espacio de aca: senales para una

mirada americana, Santiago: Metales Pesados.

——(2014). Lorenzo Berg/Un Origen, Santiago:

Consejo de Monumentos Nacionales de Chile.



Lépez, Paz (2015).

«Donde se quiebra el océano del tiempo. Una lectura de
la imagen en Ronald Kay», en Ensayos sobre artes visuales.
Précticas y discursos de los afios 70 y 80 en Chile, Volumen

IV. Santiago: Lom ediciones/Centro Cultural La Moneda.

Martinez Lemoine, René (2007).
«El Barrio Civico», en revista electrénica DU&P. Diseno
Urbano y Paisaje, Volumen VI, N°17: Centro de Estudios

Arquitectonicos, Urbanisticos y del Paisaje.

Rivera Diaz, Ivan (2017).
Entrevista a Ronald Kay, realizada el 1 de junio.

Roman, Samuel (1965).
«Samuel Roméan», en Anales de la Universidad

de Chile, octubre-diciembre.

Ruiz Tagle, Carlos (1992).
Los Antifrivolos. Santiago: Editorial Andrés Bello.

Torres-Garcia, Joaquin (2000).

«Constructivo 100 %: Manifiesto N°2, 1938», en VV. AA.,
Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-1968, Madrid:
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.

Universidad de Chile (1959).
Departamento de Extensién Cultural, Rectangulo: 4° Saldn

del Crupo de Artes Moderno Rectdngulo. Digital.

Vergara Grez, Ramén (1983).
«El arte més alld del museo», en Demoliendo el muro. Santiago:

Coleccién Audiovisual Centro de Documentacion de las Artes Visuales.



NOTAS

1. W. von Goethe, «De la actividad cientifica», en Obras Completas,
Tomo I. Madrid: Aguilar, 1963.

2 Kay 2014.

3 Ulises Correa (Talca, 1893-1985). Se integra al Partido Radical en
1938.

4 Méas adelante profundiza: «En cuanto a grafico, el territorio se
habilité cuantitativamente en la distancia de su trasposicién, de

su proyeccion planimétrica, mediante el orden de coordenadas
—longitudes y latitudes— reticulando, encuadrando y segmentando

geograficamente el continente» (Kay 2009-2010, p. 41).
5Sobre el archivo visual de Del espacio de aca, véase Kay 2012.

6 Kay refiriéndose a los fueguinos fotografiados por Gusinde (Kay
2009/2010).

7 para Samuel Roman el proyecto de la Escuela de Canteros tiene
raices ideolégicas. En sus palabras: «Y asi fue como en 1943 vinieron
el presidente de la Republica, don Juan Antonio Rios, y toda la
masoneria a mi casa. La piedra es un simbolo de la masoneria, el
compas, la escuadra y el martillo». Tanto Juan Antonio Rios como
Pedro Aguirre Cerda fueron miembros de dicha agrupacién. Véase
Ruiz Tagle 1992.

8Consejo de Monumentos Nacionales, Acta Sesidn 29 celebrada el

viernes 24 de marzo del ano 1961. p. 2. Digital.

? Samuel Roman hasta el afio 1965 se definia, tanto a él como a su
trabajo, con etiquetas candnicas occidentales. En una entrevista
para la revista Anales de la Universidad de Chile él mismo se declara

barroco pero estatico, y al mismo tiempo define sus gustos por el

LvL



142

expresionismo aleman. También declara: «Doy rienda suelta a mi
fantasia, pero siempre en virtud de una ordenacidn plastica que en

rigor determina todas mis creaciones» (Roman 1965).
19yéase De Nordenflycht 2005.

" E| rostro de Pedro Aguirre Cerda tallado en una de las piedras

fue débilmente insinuado por Berg al formular el monumento.
Posteriormente, cuando es expulsado de la construccion de su obra,
la empresa contratista se encarga de terminar el tallado sin dialogar

con el autor.

25, membresia en Rectdngulo se data cercana ya al término de
la década, ya que no figura en las exposiciones iniciales. Por otro
lado, durante ese mismo afo, es becado por el British Council para
contribuir sus estudios en el School of Sculpture del Royal College
of Art de Londres, por lo que se concluye que su participacién en

dicho grupo fue relativamente corta.

3 Universidad de Chile. Departamento de Extensién Cultural,
Rectangulo: 4° Salén del Grupo de Artes Moderno Rectangulo,
1959. Digital.

M«(La geometria) en mi, surge como una profundizacién de una
inquietud que surge en el norte, en la visién del paisaje. Incluso en
la observacién del hombre de esta regidn, de esta zona geografica
que es Antofagasta, Mejillones particularmente. Es un espacio
inconmensurable, es un tiempo ilimitado, y hay que encontrar algo
que llene ese espacio, hay que buscar algo que le de significacion
real. Yo creo que asi entonces surge la geometria, por una voluntad
de darle a esta realidad sentido, estructura, orden, ritmo» (Vergara
Grez 1983).

5 Museo de Arte Moderno, realizado en el Parque Forestal afuera
del MAC. German Gassman fue el fundador de las ferias, siendo

auxiliado posteriormente por Berg.



16 bentro del texto citado, se le dedica un capitulo completo a Lorenzo
Berg por parte de los artesanos, quienes destacan la cercania 'y
sencillez del escultor, ademas de reconocer en él al gran precursor

del rescate de la artesania en Chile, desde las ferias del MAM hasta

las realizadas bajo la fundacién CEMA-Chile, creada por Lucia Hiriart,
esposa del dictador Augusto Pinochet, en los tiempos de dictadura.

Véase Caceres y Reyes 2008.
7 véase Martinez Lemoine 2007.

18 Consejo de Monumentos Nacionales, Acta de la Sesién 162
celebrada el 8 de octubre de 1964.

¥ véase Berg Salvo 1978.
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A finales del afio 2012 y principios del afio 2013 se inaugurd en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Soffa (MNCARS) la exposicion Perder
la forma humana: una imagen sismica de los afios ochenta en América
Latina, curada por la Red Conceptualismos del Sur.2 Esta muestra fue el
resultado de una extensa investigacién que reunié méas de seiscientas
obras, correspondientes a distintos artistas, soportes y materialidades,
tales como fotografias, videos, dibujos, grabaciones sonoras e instala-
ciones, las que posteriormente ingresaron a la coleccion del MNCARS.
Ademids, la muestra contd con una serie de actividades de extension
y con una itinerancia que la llevd a finales del afo 2013 a exhibirse en
el Museo de Arte de Lima y durante el afno 2014 en el Museo de la

Universidad Nacional de Tres de Febrero (Buenos Aires).

La exposicién constituyd un hito por varios motivos, primero porque
fue un resultado concreto de la asociacién que realizé el afio 2009 el
MNCARS con la Red Conceptualismos del Sur. Segundo, porque fue
una exposicidon que se planted desde una légica anticolonial, que no
reproducia la nocién de centro-periferia, siendo horizontal en cuanto
al modo en que se comprende el flujo de saberes. Y, por Gltimo, porque
la muestra fue el fruto de una investigacion exhaustiva desplegada en
cinco paises y llevada a cabo por mas de veinticinco investigadores,
los que consiguieron reunir un significativo nimero de obras y docu-
mentos para dar cuenta de los mUltiples procesos artisticos ocurridos
en Latinoamérica en la década de los ochenta. Periodo marcado por
dictaduras, lo que se tradujo en un contexto social e histérico complejo

de mucha violencia politica ejercida principalmente desde el estado.

Lo gue interesa a esta investigacion de la muestra en el MNCARS es el
trabajo museoldégico realizado con la obra «El perchero» (1975) de Carlos
Leppe. La pertinencia de revisar y analizar esta pieza radica en la modi-
ficacién que sufrié en su montaje respecto del original y su posterior
ingreso a la coleccién del museo modificada. El cardcter objetual de la
obra cambid al punto que no se corresponde con «El perchero» presen-
tado en el ano 1975 en el marco del concurso Senografia, en la Galeria
Mddulos y Formas. Con todo lo anterior, propongo que la obra original
no serfa la que hoy resguarda el MNCARS, vy la responsabilidad de tal



transformacién radica en parte en la investigacion que llevé a cabo la
Red Conceptualismo del Sur, que a la larga ha respaldado tedricamente
tal modificacidn. Esta variacion, evidente a un espectador especializado,
motiva una serie de interrogantes sobre la obra —las que seran revisa-
das en un apartado dedicado a ello— que llevan a reflexionar asuntos
de mayor alcance, tales como el rol de la institucion museal en el campo
del arte y su relacién con la historia de la misma o los motivos que dan

cabida a una exposicion como Perder la forma humana en el MNCARS.

La nocién de museificacién se torna clave para revisar el proceso vivido
por la obra de Carlos Leppe al ingresar a la coleccion del MNCARS.
Este término nos permite hablar del ingreso de obras a una coleccién e
implica también las modificaciones que inevitablemente estas sufren al
transformarse en piezas de museo. La museificacion podria definirse, en
términos simples, como el transito simbdlico que termina por adaptar
una obra a la coleccidén de un museo; no obstante, este es un proceso
complejo, cuyas caracteristicas se estableceran en el desarrollo de este

ensayo y a la luz de una definicion mas amplia de lo que es el museo.

El museo es un dispositivo y un espacio parcial gue determina una
forma de mirar (Alpers 1983) y que ha sido sometido a diversas criticas,
algunas de las cuales lo sefialan incluso como un espacio muerto que
aleja al arte de la experiencia viva (Dewey 1980), y otras gue equiparan
la experiencia museal con la de la religion, en cuanto a la disposicion
del espacio (O'Doherty 1976). Si bien estas criticas son representativas
de una determinada forma de concebir el museo, quien se enfoca de
lleno en este debate sobre sus estatutos es Douglas Crimp en su ensayo
«Sobre las ruinas del museo» (1980), donde da cuenta de un momento
histérico en que la interpelacién al museo estuvo en manos de los
propios artistas, quienes ponfan en jaque a la institucién mediante las
obras; como ejemplo de ello usa a Robert Rauschenberg. No obstante,
este debate en torno a la vigencia y relevancia del museo no se agota
y se ha visto actualizado a través, entre otros, de las intervenciones
de Boris Groys, quien en su texto «Sobre lo nuevo» (2000) destaca
la importancia que el museo tiene para el arte contemporaneo y se
refiere al trabajo de Manuel Borja-Villel, director actual del MNCARS,

quien a su vez se adentra en esta discusidn en su ensayo «El museo
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interpelado» (2010), el cual servird de base, a lo largo de este ensayo,
para comprender las operaciones que estan detras de la instituciéon

por él dirigida.

Establecer el recorrido por algunas de las discusiones que el museo
suscita nos permitird una comprension acabada del mismo v justificara
la importancia de considerar la nocidén de museificacion, puesto que
las modificaciones que sufre una obra, en este caso «El perchero», al
ingresar al museo tienen consecuencias directas tanto en su recepciéon
como en los relatos historiogréficos que puedan elaborarse a partir de
y sobre ella, e inclusive en la propia experiencia que tendriamos como
espectadores al visitarla. Por esta razdn es que se hace pertinente una
investigacién de archivo que posibilite acercarnos al contexto original
de recepcién y creacidn de la obra. Recurrir al archivo nos permitira
establecer similitudes y diferencias con la actual lectura y valoracién de
«El perchero», asi como abrir preguntas a la museografiay a la curatoria

de la exposicioén.

Referirnos al museo es un asunto complejo, ya que cada institucion res-
ponde a légicas internas determinadas y constituye distintas formas de
mirar de acuerdo con su misién y especialidad. Es por esto que resulta
pertinente definir en qué terreno nos encontramos cuando hablamos
de los museos, puesto que hablar de museo de artes visuales, museo
de bellas artes o museo de arte contempordneo ya nos esta situando
en espacios diferentes con légicas distintas. Y aungue estos nombres
nos den ciertas directrices, cada una de las instituciones, como espa-
cios especificos, construyen un guién propio que depende tanto de su
linea curatorial, de sus colecciones, como del pais en el que se encuen-
tra, es decir, del contexto histérico y social con el que se vincula. Cabe
mencionar que dicho guién varia dependiendo de si la exposicion es
temporal o permanente, si es una muestra de la coleccién o una iti-
nerancia que proviene de otro museo. Establezco todo lo anterior con
el fin de demostrar la cantidad de capas que se hallan al momento de
adentrarse en un anélisis determinado.



Independientemente de la serie de especificidades establecidas ante-
riormente, existen ciertas criticas y visiones generales que son comunes
a los diferentes museos. Tal como lo establece Svetlana Alpers, los
mMuseos Nos ensenan a mirar. Son espacios que guian nuestra mirada,
es por esto que es importante analizar cudl es la mirada que han cons-
truido, es decir, buscar las intenciones que existen tras las exposiciones.
Las piezas, una vez expuestas en el museo, se modifican, el contexto
de origen especifico se pierde, y es este punto el que ha levantado dis-
tintas criticas, tal como la desarrollada por Theodor Adorno en «Valéry
Proust Museum», recogida por Douglas Crimp en su ensayo «Sobre las

ruinas del museo»:

La palabra alemana «museal» [propio de museo]
tiene connotaciones desagradables. Describe objetos
con los que el observador ya no tiene una relacién
vital y que estén en el proceso de extincién. Deben

su preservacién mas al respeto histérico que a las
necesidades del presente. Museo y mausoleo son
términos que estan relacionados por algo mas que
una asociacion fonética. Los museos son los sepulcros

familiares de las obras de arte. (Crimp 2008, p. 75)

Esta parece ser una opinidn generalizada y compartida por varios auto-
res; no obstante, este tipo de analisis no considera al museo como una
experiencia en si misma, es decir, como una nueva posibilidad de subje-

tivacion para el espectador y una constante resignificacion para el arte.

Boris Groys es un autor clave para pensar estos asuntos criticos res-
pecto al museo en la actualidad, puesto que reivindica la pertinencia
de esta institucién y la relacién que tendrén con ella los artistas, que

son unos de los agentes activos del campo del arte:

Aquello que ya estd expuesto en un museo se considera
automaticamente como algo perteneciente al pasado,
como algo que ya estd muerto. Si, fuera del museo,
encontramos algo que nos recuerda a las formas,
posiciones y enfoques representados dentro del
museo, no estamos preparados para verlo como algo



real o vivo, sino mds bien como un:¢
un pasado muerto. Por tanto, si un
dicen la mayoria de los artistas) qu
museo para ir hacia la vida en si, pa
crear un arte verdaderamente vivo
sino que el artista quiere que se le
debido a que la tnica posibilidad d
coleccionado es sobrepasando el
en la vida en el sentido de hacer alg
que ya ha sido coleccionado. De n
nuevo puede ser reconocido por la
museo como real, presente y vivo.

De acuerdo con lo planteado en est
logan con el museo, ya que sus col
momento de la creacién. Los artist

de este mediante las obras, como pl

con relacién a él. Ademas, Groys de
experiencia viva podra entrar al mus
al museo como institucién, la critica
proporciona, de este modo, los fun
institucionalizacidn y la museificacic
2002, p. 7). Es necesario entonces




articular experiencias y seguir viendo al arte como una unidad, a pesar de

las infinitas expresiones y materialidades que lo conforman actualmente.

La museificacién corresponde entonces al ingreso de una obra a la
coleccién de un museo. Ingreso que garantiza que la obra tendra nue-
vas propuestas de lectura desde la institucién museal, donde ademas
dispondra de un nuevo espacio, es decir, donde serd puesta en valor
en relacion con las formas de ver que el museo construya para ella: «De
este modo, poniendo obras de arte ya existentes en nuevos contextos,
los cambios en la exposicién de una obra de arte pueden provocar una
diferencia en su recepcion, sin que haya habido un cambio en la forma
visual de la obra de arte» (Groys 2002, p. 11). Esto es lo que ocurre con
las obras que ingresan a la coleccién del MNCARS a través de la exposi-
cién Perder la forma humana. Cabe destacar que esta curatoria también

responde a otro modo de concebir el museo, un modo que es actual:

En los ultimos tiempos, el estatus del museo en tanto
que lugar de coleccién permanente ha ido cambiando
gradualmente a un museo como un teatro para
exposiciones itinerantes a gran escala organizadas
por conservadores internacionales, e instalaciones

de gran escala creadas por artistas individuales. Cada
gran exposicion o instalacién de este tipo se realiza
con la intencién de disenar un nuevo orden de las
memorias histdricas, de proponer un nuevo criterio
para coleccionar mediante la reconstruccién de la
historia. Estas exposiciones itinerantes e instalaciones
son museos temporales que exponen de manera
abierta su temporalidad. (Groys 2002, p. 11)

En esta descripcion que da Groys se puede identificar la muestra orga-
nizada por el MNCARS y la Red Conceptualismos del Sur como una
exposicion itinerante que buscaba dar un nuevo orden a las memorias
historicas, entendiendo al museo como un organismo vivo que genera
nuevas relaciones que repercuten tanto en el interior como en el exte-

rior del mismo, sin excluir la propia historia del arte.



Manuel Borja-Villel, en su ensayo «El museo interpelado», da cuenta del
modo en que comprende el rol de los museos, rol que considera las cri-
ticas revisadas anteriormente y el actual escenario globalizado, en el que,
de acuerdo a sus palabras, impera el capitalismo posfordista, ademas de
referirse en este texto al papel que tiene la institucion que dirige. Una de
las hipdtesis mas interesantes que levanta este ensayo es que el modelo
mas reciente para los museos dedicados al arte, y que imperd por mucho
tiempo, fue el del Museo de Arte Moderno (MoMA) de Nueva York. Este
modelo —llevado adelante por el historiador del arte Alfred Barr, pri-
mer director del MoMA— instaurd un relato cronoldgico, progresivo y
formalista que dejé de lado el contexto histdrico y el origen de la obra.
Tal como lo plantea la historiadora del arte britédnica Claire Bishop en
su libro Radical Museology (2014), el MoMA es el modelo paradigmatico
del museo artistico que trasciende hasta hoy, ya que traspaso a diversas
instituciones e imperd por largo tiempo, aunque actualmente es cues-
tionado por instituciones como el MNCARS, gue levantan las criticas méas

potentes, al mismo tiempo que plantean alternativas.

Borja-Villel descarta el modelo erigido por el MOMA y es critico tam-

bién de la supuesta neutralidad del cubo blanco:

La idea del museo como un receptaculo neutro en el
cual se puede distribuir una serie de obras que son
percibidas por el publico sin interferencias es algo
utépico. Una exposicién consiste en una interseccién
de textos, practicas y lugares. Y es precisamente en
esta encrucijada, en esta red intertextual, en la que
se inscribe la obra de arte. (Borja-Villel 2010, p. 23)

De este modo se refiere Borja Villel al entramado que construyen las
exposiciones. Esto se encuentra en una linea similar a la que establece
Alpers respecto a los museos: «Nuestra forma de ver puede abrirse a
diferentes cosas, pero sigue siendo ineludiblemente la nuestra» (Alpers

1983, p. 30), ya que, independientemente de la diversidad de obras que



sean expuestas, estas siempre estaran implicadas también con el lugar en
el cual se expone. A partir de esto, me interesa plantear la siguiente pre-
gunta: ;por qué exponer una investigacion de arte latinoamericano, hecha
por investigadores del sur, en Europa? Claire Bishop nos da una respuesta:

La alternativa de Borja Villel a estos escenarios [de
museos multiculturalistas] esta nutrida por la escritura
reciente sobre lo «decolonial» (ver el mundo desde

la perspectiva del sur global) y lo comuin (que busca
producir nuevos modelos de propiedad colectiva).

El punto de inicio para este museo es por lo tanto la
nocién de las multiples modernidades: una historia

del arte concebida no mas en términos de vanguardia
original y derivados periféricos, ya que este modelo
priorizaba el centro europeo e ignoraba el grado en que
las aparentemente «tardias» obras, sostenian otro tipo
de valores en su propio contexto. (Bishop 2014, p. 43)

Asf como existe un analisis que valora el proyecto del MNCARS, desde
Latinoamérica surgen dudas respecto a este interés. Andrea Giunta,
Nelly Richard y Ticio Escobar se refieren, en Didlogos latinoamericanos
en las fronteras del arte, a este tipo de exposiciones como parte de
un «boom internacional de los archivos» que, de acuerdo a lo sena-
lado por Richard, tenderia a borrar la escena de emergencia en la que
surgieron. Al respecto, Escobar sefala: «El peligro no radica en la nega-
cion del potencial disidente de la documentacion, sino en su negacion
como hecho politico y ético abierto a nuevos procesos de significa-
cién» (Richard 2014, p. 122). Podriamos proponer entonces, a partir de
lo planteado, que es fundamental que el contexto de emergencia esté
considerado y expuesto, ya que de lo contrario se negaria su trama poli-
tica y ética, que potencia hoy, al mirarlos como obra, nuevos procesos
de significacion. Sabemos que la Red Conceptualismo del Sur se encargd
de montar una exposicién que contextualizara las obras, exponiendo
y trabajando con una serie de documentos necesarios para situarlas
histéricamente. De todas maneras, y de acuerdo con lo anteriormente
expuesto, sabemos que la muestra no fue imparcial y que habia un

recorrido premeditado con el cual se relacionaban los espectadores.



Para finalizar este punto y entrar de lleno en el anélisis de «El per-
chero», es necesario volver a la definicién que Borja-Villel ofrece

respecto a las exposiciones:

Podriamos decir de forma esquematica que toda
exposicion es, por un lado, una practica discursiva que
incluye la evaluacidn, seleccién y organizacién de una
serie de obras que se exponen en galerias y museos. Por
otro, es un sistema de significados compuesto por un
grupo de afirmaciones o expresiones: el de las obras.
Estos significados son simultaneamente «atrapados» por
los titulos, categorias y comentarios de la exposicién y a
la vez «liberados» y diseminados por el mismo proceso
de articulacién. Y no olvidemos que una exposicién

se desarrolla en una disposicién espacio-temporal
fundamentalmente abierta, en la que el espectador
puede seguir un argumento, o parar y volver atras
cuando lo juzgue necesario. (Borja-Villel 2010, p. 23)

Lo que sucede con el caso de «El perchero» es que, ademas de ser
expuesto bajo una curatoria ordenadora de sentido, su museificacién
se tradujo en un nuevo montaje. Hablamos entonces de una modifi-
cacién profunda que olvida su contexto de exhibicién y transforma
su materialidad, por lo que el perchero ahora esta solo presente en el

titulo de la obra.

Como ya se ha mencionado, el problema que nos interesa abordar
se relaciona con el montaje de «El perchero» de Carlos Leppe y las
diversas consecuencias que esto conlleva. En este caso no corresponde
hablar de original, ya que esta nocién no se encuentra puesta en juego,
sobre todo porque lo presentado es una copia declarada, una repro-
ducciéon de las fotografias. Cabe mencionar que es la copia nUmero
tres de cinco, de acuerdo con lo que informa el MNCARS en su pagina
web. «El perchero» expuesto en esta ocasién estd conformado por
tres fotografias a escala humana en las que se ve al artista de cuerpo
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completo. Las fotos corresponden al registro de una performance que
no fue realizada frente a pUblico. En dos de las fotografias Carlos Leppe
aparece con un vestido roto que exhibe sus pezones y en la tercera
fotografia esta casi desnudo, cubriendo Unicamente sus pechos y geni-
tales con unos parches y una especie de conchero. En la pagina web
del MNCARS se sefala: «En 1975 realizd la obra titulada "El perchero”,
cuyo montaje original estaba compuesto por tres fotografias de tamano
natural, dobladas y colgadas de una estructura con tres perchas». ;Por
qué se hace mencidn al primer montaje de la obra en la web si en la
exposicién no hay acceso a este? Si bien en el sitio web aparece men-
cionado, en la museografia no habia nada que refiriera a la situacién
de 1975. Cabe mencionar también que en el ano 2011 «El perchero» fue
exhibido en la muestra EL CUERPO DE LEPPE / CHILE, realizada en la
galerfa Espaivisor, la cual contd con la supervisién del artista. En dicha
ocasion la obra se montd como en el MNCARS, no obstante se mostrd
en fotografias el montaje original.

«El perchero» fue expuesto por primera vez en el ano 1975, en la gale-
ria Modulos y Formas, en el marco del concurso Senografia. Este fue
un concurso publico de escultura que se difundié por todo el pafs. De
acuerdo con lo establecido en sus bases, solo abarcaria el campo de la
escultura y tendria como tema Unico y principal: los senos. Para esta
ocasién, Leppe envid un objeto: un perchero con tres colgadores, en
cada uno de los cuales se encontraba doblada por la mitad una de
las fotografias del artista, realizadas especialmente para la ocasién, las
mismas que se exhibieron estiradas en la exposicién del MNCARS. Por
un lado de la pieza se vefan torso y cabeza, y por el otro las caderas y
piernas; esto obligaba al espectador a rodear la estructura para con-

seguir una visién completa de la propuesta.

Alberto Pérez, artista y tedrico del arte, realizd un texto para la con-
vocatoria del concurso que podriamos llamar «curatorial», ya que
definid las lineas de lo que debia ser presentado. En él se describe
a los senos como «lo més bello y significativo del cuerpo femenino»,
déndoles un valor tradicional, a través de conceptos como seguridad,
prosperidad y fertilidad. Los pechos femeninos son también rescatados

como motivo plastico, puesto que proponen «un reto permanente en la
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historia del arte», debido a su «peso, ductilidad, textura, maleabilidad,
mayor o menor fluidez de la materia» (Bases para Concurso Nacional de
Escultura, 1975, s/n). Las caracteristicas generales de este texto, sumado
al hecho de que fuera un concurso de escultura, nos permiten ver
gue se trataba de una propuesta conservadora, tanto en su tematica
como formalmente hablando. En este contexto, la obra de Leppe fue
transgresora, ya que torcié el encargo del concurso doblemente: pri-
mero, porque no respondia a las caracteristicas formales planteadas,
y segundo, porque no pensaba los pechos como un asunto exclusiva-
mente femenino. Por ello es que es su propio cuerpo el que se pone
en escena para ser fotografiado y quedar expuesto. «El perchero» es
una obra que constituye un cruce entre instalaciéon, fotografia/registro,
performance y escultura. Pie forzado para su entrada al concurso en el
que curiosamente y, a pesar de la torsiéon del encargo, obtuvo el tercer
lugar, tal como se consigna en la publicacién «Un concurso diferente»,
de Pedro Labra, en la revista Ercilla del 11 de junio de 1975. En relacién

con las bases, esto le significd a Leppe un premio de 500.000 escudos.

La recepcién de la muestra en prensa fue amplia y con relaciéon a la
participacién de Leppe da cuenta de la extrafieza que «El perchero»
provocd. En un articulo de la época, titulado «Ochenta versiones para
un tema: los senos femeninos en la galeria Mddulo [sic] y Formas», que
forma parte del archivo personal de Luis Fernando Moro,? se describe la
obra de Leppe de la siguiente manera: «Sus fotos-perchas mirables por
dos lados. Piernas masculinas vendadas tragicamente, senos en torso
de hombre, miembro masculino cubierto por vendas, pecho masculino
con gran parche poroso, seno gque aparece en corset y un sentido del
humor y de la estética fuera de lo comUn» («Ochenta versiones para un
tema: los senos femeninos en la Galerfa Mddulo y Formas», 1975, s/n).
A pesar de que se reconoce una representacién tragica, se le cataloga
como humoristica, quizd porgue solo en este marco es que se puede

tolerar una obra como la presentada.

En conocimiento del contexto de produccidn y recepcion original de la
obra, podemos sostener que las palabras asignadas en el catdlogo de
Perder la forma humana cristalizan uno de los sentidos que la obra de

Leppe abria. «El perchero» se encuentra en el capitulo «Desobediencia



sexual» dedicado a las obras que responden a las preguntas sobre el
lugar de los méargenes sexuales en el arte latinoamericano bajo las dic-

taduras. La pieza de Leppe es descrita como una obra que:

Cruzaba la referencia oblicua a la violencia de los
cuerpos por el orden represivo de la dictadura, con la
extremada artificialidad de la pose y la cosmética de
género mediante descalces y deslizamientos de los signos
que desorganizaban los marcos de inteligibilidad de la
norma heterosexual en su sexuacién y generizacién de
los cuerpos. [...] [Es a partir de esto que] las torsiones
y desplazamientos del sentido que movilizaba, el
conjunto de fotografias trastornaba el duro binarismo
en torno al cual se configuran las divisiones de

sexo y de género en sus asignaciones normalizadas
para advertir que dicha divisidn es, antes que nada,
politica. (Red Conceptualismos del Sur 2014, p. 97)

Esta descripcién da cuenta de una de las probleméaticas que la obra
instalé y la reconoce como politica. No obstante, y quizas por la modi-
ficacion que la pieza sufre, no se refiere a la tensién que la obra porta
al presentar el cuerpo quebrado, partido por la mitad y colgado, lo que
nos podria remitir a las técnicas de tortura de las cuales eran victima
los cuerpos de los disidentes politicos durante la dictadura chilena. Las
poses de Leppe en el montaje original lo muestran doblegado, ple-
gado; hablamos entonces de una doble tension, la de la pose y la de Ia
materialidad dada por la percha que sostiene al cuerpo —a través de la
fotografia— y no a la ropa, resignificando su uso cotidiano. Esta puesta
en tensién, intensificada por el doblez vy la pose dramética, sugiere las
presiones que se viven por la norma heterosexual que adoctrina los
cuerpos y por un contexto donde el terrorismo de estado se normali-

zaba en el cotidiano.

En la lectura de obra que propone la investigacién de la Red
Conceptualismos del Sur para «El perchero» no se niega la posibilidad
de que este involucre un hecho politico abierto, cuestién que preocu-

paba a Ticio Escobar en la discusién acerca del «boom internacional



de los archivos», pero lo que si ocurre es que la obra queda reducida
Unicamente a un problema de lo politico relacionado con la identidad
sexual, negando una vez mas la forma y materialidad a las propuestas
experimentales del arte latinoamericano. Esta restriccion a lo politico
del arte producido en el sur, que se analiza exclusivamente por sus
tematicas, no serfa un asunto nuevo y gue ocurra solo con la obra de
Leppe; de ello da cuenta la discusién desarrollada por Nelly Richard en
su ensayo «El régimen critico-estético del arte en tiempos de globali-
zacion cultural» (2007) a partir de unas palabras de Beatriz Sarlo, como

vemos a continuacion:

La paradoja que parece enunciar la cita de B. Sarlo es
la siguiente: después de que lo latinoamericano haya
reclamado tan insistentemente su derecho al contexto,
es decir, después de que lo latinoamericano haya usado
su «regionalismo critico» en contra de lo universal
para desafiar el idealismo trascendental del valor
estético, Beatriz Sarlo, una critica latinoamericana, se
queja ahora de que lo latinoamericano, en la escena
internacional, quede restringido al «contexto» y no

al «arte»: a la «diversidad cultural» (a las identidades
sociales y politicas) y no a las problematicas formales y
discursivas del lenguaje estético. (Richard 2007, p. 82)

Lo que ocurre entonces es que «El perchero» estarfa representando
Unicamente la diversidad cultural, mientras que las problemética for-
males y discursivas del lenguaje estético que la obra porta se anularian
al presentarla sin su materialidad originaria. Efectivamente, la discusiéon
propia de la neovanguardia en la obra de Leppe queda anulada, ya que
el ingreso de la obra a la coleccién del MNCARS la reduce a meros
registros fotograficos. Debido al lugar exclusivamente politico que se le
ha asignado al arte latinoamericano de la época, no importd sacar toda
la estructura al perchero y dejar simplemente las fotografias colgadas
al muro, ya que la critica a la norma heterosexual se mantiene. Lo que
este montaje ofrece es un énfasis en el travestismo de Leppe al presen-
tarlo plano y directo al muro. Por otro lado, el contexto de circulaciéon

original en el que la obra fue vista por cientos de personas o cémo se



dio cuenta de la misma en la prensa de la época, al igual que la estruc-
tura y las perchas, desaparecio, es decir, el contexto que abrid la obra
no se considerd relevante. En el catadlogo de la exposicién de 2012, «El
perchero» aparece nuevamente descrito con su montaje e idea primera;
sin embargo, ni las imagenes del catdlogo, ni las fotografias montadas en
sala aportan dicha informacidn al espectador, generando incluso algln
tipo de confusién entre lo que aparece descrito y lo que efectivamente
se observa. ;Qué decisién modificd a este punto la obra? Pareciera ser
que, como la obra mantiene el potencial politico que le interesa leer a
la Red Conceptualismos —a saber, el vinculado con la disidencia de la
norma heterosexual—, no importa cémo la obra sea exhibida en térmi-
nos materiales. Sin embargo, y de acuerdo a lo expuesto, consideramos
gue hay un pérdida de sentido innegable en este proceso, es decir, en

su museificacion.

Exponer el proceso de la museificacidon nos permitid vislumbrar las
complejidades que este acarrea. Desde una perspectiva vinculada a la
historia del arte, la museificacién es un asunto al que se debe atender
puesto que en cierta medida sanciona las lecturas de obra en lo que
respecta a su divulgacién. Un ejemplo sencillo, qgue es parte de nuestro
cotidiano, nos permite comprender mas claramente a qué nos referi-
mos. Al googlear «El perchero», o Unico que aparece es el montaje del
MNCARS: no hay fotos donde podamos ver el perchero y los colgado-
res? Las fotografias aparecen simplemente como el registro de una
performance y toda la dimensidn objetual de la obra se pierde. El ojo
del museo nos obliga a mirar la obra como el registro de una accién a
la que no asistimos, pero que en estricto rigor nunca existid, puesto
gue su objetivo era la construccién de una pieza que cuestionara, entre
otras cosas, qué se entendia por escultura. En el caso que hemos ana-
lizado, vemos que la idea de la desmaterializacion de la obra como
sinénimo de radicalidad artistica en el contexto de las propuestas neo-
vanguardistas operd como teorfa normativa en una obra que, siendo
radical, segufa siendo objetual. Es decir, se equipard la radicalidad de la
propuesta politica a un soporte igualmente radical, gue no tenia que

ser ni escultdrico, ni instalativo, sino performativo, para vincularse con



un modo de comprension de la obra de arte que se difundié con fuerza
en la época de los setenta. Esto termind por anular las reflexiones sobre

cuerpo y objetualidad que la obra desplegé.

Con el paso del tiempo y el ingreso de «El perchero» a la coleccién
del museo, es probable que del episodio Senografia cada vez se sepa
menos, mas aln si consideramos que aparece mencionada solo una vez

en el libro Chile Arte Actual de Milan Ivelic y Gaspar Galaz.

Si bien el museo es un espacio a partir del cual construir nuevas relacio-
nesy estad en constante transformacion, es también un lugar que zanja
y determina: posee entonces un caracter dual. En esta linea es perti-
nente volver a Borja-Villel y algunas de las preguntas que formula para

el museo:

¢;Cémo crear una memoria desde la oralidad? Coleccionar
objetos significa a menudo transformarlos en mercancia.
;Cémo exponer eventos sin que sean fetichizados?
;Cémo idear un museo que no monumentalice lo que
explica? La respuesta pasa por pensar la coleccion

en clave de archivo. Ambos, museos y archivos, son
repositorios de los que pueden extraerse y actualizarse
muchas historias. Pero el archivo las «desauratiza»,

ya que incluye en el mismo nivel documentos, obras,
libros, revistas, fotografias, etc., rompe la autonomia
estética, que separa el arte de su historia, replantea el
vinculo entre objeto y documento, abre la posibilidad

al descubrimiento de territorios nuevos, situados mas
alla de los designios de la moda o el mercado, e implica
la pluralidad de lecturas. (Borja-Villel 2010, p. 34)

Las interrogantes que plantea resultan sumamente complejas y quiza
son un desafio que se propone en su propia gestién, pero que no
termina de resolverse en el planteamiento. El archivo pareciera ser
la solucion; no obstante, vemos cOmo «El perchero» expuesto como
fotograffa y documento obvid otros asuntos como la materialidad e
inclusive otros documentos como los de la prensa o la exposicidn ori-

ginal y con ello se termind descontextualizando la obra, aun cuando



las intenciones que motivaban la propuesta apostaban por la con-
textualizacidon. Vemos que la presencia de la obra siguié teniendo
mas importancia que los documentos, es decir, que el archivo que
Borja-Villel instalaria como solucién. La escritura sobre las obras debe
estar atenta entonces tanto al archivo como al devenir de las mismas
en sus distintos contextos, sean estos exhibiciones o investigaciones

que persigan analizar el pasado.
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NOTAS

TEsta investigacion comienza a desarrollarse a finales de 2015 en el
marco del seminario «Teoria e Historia del Patrimonio y los Museos
(siglos XIX-XX)», dictado por Paulina Faba en el Magister de Teoria e
Historia del Arte de la Universidad de Chile.

2| aRed Conceptualismos del Sur es una agrupacién de
investigadores latinoamericanos. Fundada en el afo 2007,
se caracteriza por investigar, discutir y posicionarse desde

América Latina.

3 El acceso a este archivo fue posible gracias a la investigacién
realizada por Catherina Campillay en torno a la exposicién
Senografia, titulada «Cuerpos colgados y pechugas: Concurso
Nacional de Escultura “Senografia” en Galeria Médulos y Formas
(1975). Formas del éxito y nuevos cédigos del arte luego del Golpe de

Estado en Chile».

4 Desde la escritura de este ensayo a la fecha, han ocurrido una
serie de hechos importantes de consignar, por ejemplo, en el aio
2017 se lanzé la web www.carlosleppe.cl desarrollada por Justo
Pastor Mellado, Catherina Campillay y quien escribe, en el que
consignamos el contexto de produccion original de «El perchero».
A finales del mismo afno, Nelly Richard dio una conferencia en el
MNCARS titulada «Archivos de arte chileno, memoria y resistencia
critica», donde realizé un recorrido amplio por una serie de

hitos tales como el envio no oficial a la Bienal de Paris (1982), la
exposicién Chile vive y su reactivacién chilena del 2013 curada por
Francisco Godoy, la exposicidon Mujer, arte y periferia (1987) y la
exposicion Perder la forma humana, en la que revisé criticamente
el montaje de «El perchero», entre otros asuntos. Este punto que

atane directamente a la institucion surtid efectos.
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