


UNA CITA ClMlTROFE ENTRE NEOVANGUARDIA 
Y POSTVANGUARDIA 

Una mirada sobre el desarrollo artistic0 nacional sefiala 
carno idla evolucidn del ark en Chile, desde fines de 10s 50, 
puede ser descrita COMO una serie de moderniucionew (1) 
tendiente a constituir auna modernidad del ark,  conscien- 
te de s i  misma y organizcida (.-.I C Q I I I O - C ~ ~ T I ~ O  de indaga- 
ciones y ejecucionesn que busca hcidir e n  todos 10s nu- 
des del circuito de produccidn artistica; en la obra, en el 
productor, en el ptiblico, en las relaciones rncltiples entre 
ellos, en la fijacibn institutional de esas relaciones, en las 
determinaciones del arte mismo y de su nexo con lo real)) 
(2). 

La gradual progr.esi6n de ese orden se vi6 bruscarnente 
sacudida, despu4s de 1973, cuando rnovimientos artisticos, 
programas estbticos y fuerzas culturales, tuvieron que 
abandonar la pretensidn de entablat mu tuas corresponden- 
cias de signos porque la interreferencialidad de las series 
.(arten, rcsociedadm, crcultura., wmdernidadN, etc. habia 
sido dislocada por 10s quiebres de la totalidad hist6rica y 
politics. 

Exisk un g m p ~  experimental chileno (el gnrpo CADA) 
que protagoniz6 la escena de tal disFocaci6n al realizar una 
cita limitsofe del a r k  neovanguardista en el convulsiona- 
do paisaje de la dictadura, cuando las transfotmaciones de 
la sociedad ya sugerim la rotura de las ideas de totalidad 
y de totalizacihn que sustentaron la criHca vanguardista a 
la ideologia del sistema artistic0 y social. 

Los cotifities de la institucidrr y sit desborde. 

EE g r u p ~  CADA es parte de la escena de arte chileno Ila- 
rnada uescena de avanzadan (3) que se constituy6 despuds 
de 1977, y cuyo perfil mAs pol4mico se debi6 a l  radicalis- 
mo critic0 de sus experimentaciones de lenguajes disigidas 
vehementemente contra el sistema-arte. La ccescena de 



avanzadan formaba un campo de propuestas est6ticas que 
compartieron, entre otras marcas, nb exigencia de eviden- 
ciar en la obra lucidez analitica aceca de la condicionalidad 
social e ideol6gica de su propia ejercicio), y wna  tensa 16- 
gica de confrontaci6n entre su sfafus (y su voluntad) de 
marginalidad y las distintas instancias institucionalizadasm 
14). 

El conjunto de reformulaciones socioest6ticas que pro- 
pone la aavanzada,) se explicita en torno a 10s siguientes 
cortes y frachrras: 

- El desmontaje del cuadro y del rito conternplativo de 
la pinhrra (sacralizacih del aura, fetichizacih de la pieza 
tinica, etc.) realizado mediante una critica a la tradici6n 
aristocratizante de las Bellas Artes, y acornpaitado por Ea 
reinserdh social de la imagen en el context0 serial y re- 
productive de la visualidad de masas (la foto documental, 
la naticia de prensa) y de 10s subgheros de la cultura po- 
pular (la historieta, la telenovela). 

- E1 cuestionamiento del marc0 institucional de valida- 
cibn y consagracih de la <<cobra maestran (Ias historias del 
ark, el Museo) y del circuit0 de mercantilizaci6n de la obsa- 
product0 (las galerias) mediante prActicas como la perfor- 
mance o las instalaciones-video que descuadran la tradici6n 
reificadora del consumo artistico. 

- La transgresih de 10s gbneros discursives mediante 
obras que combhaban varios sistemas de produccidn de 
signos (el texto, la imagen, el gesto) y que rebasaban espe- 
cificidades de tecnica y forrnato, mezclando -transdiscipli- 
nariamente- el cine y la literatura, el arte y la sociologia, la 
estetica y la politica. 

Todas las obras que conformaban Ia avanzada)> parti- 
ciparon de ese mismo corte rupturista. Pero el grupo CADA 
exacerb6 ese corte a1 reenfatizar el llamado vanguardista a 
translimitar y fusionar 10s escenarios del arte, de la politi- 
ca y de la sociedad. 

El grupo CADA (Colectiva Acciones de Arte) nace en 
1979 integrado por das escritores (Raul Zurita y Diamela 
Eltit}, un sociblogo (Fernando Balcells) y dos artistas visua- 
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les (Lotty Rosenfeld y Juan Castillo). Pese a la posterior 
desestructuraci6n de su nGcleo de base, el grupo CADA 
mantendrA a lo largo de su histeria la misrna tensi6n inter- 
productiva de una combinacidn de registros entre lo cultu- 
ral (e1 ark, la literatura), lo social (el cuerpo urbano C Q ~ O  

zona de intervenci6n de la biografia coIectiva) y lo politi- 
co <su vinculaci6n a Eas fuerzas de cambio rnovilizadns por 
referentes de izquierda). 

Los principafes trabajos fimadas por el p p o  CADA en 
la fase culmhante de la aavanzadam son dos: N Para no 
morir de hambre en el artee,, (1979) y ai Ay Sudam4rica !m 
(1983). 

4?ara no morir de hambre en el arte)> se cornponia de 
las siguientes intervenciones que la obra program6 sirnul- 
taneamente: 

- 10s artistas chilenos distribuyen cien litros de Ieche 
entre las familias de un sector pobre de Santiago; 

- una p6gina de la revista HOY es desviada de su fun- 
ci6n periodistica para convertisse en uno de las soportes de 
enunciacidn de la obra que lleva el siguiente texto: ccima- 
ginar esta pAgina completamente blanca J imaginar esta 
pAgina bIanca C Q ~ O  la Ieche diaria a consumir J imaginar 
cada tinc6n de Chile privado del consumo diario de leche 
coma pgginas blancas para Ilenanp; 

- frente a la sede de las Naciones Unidas, se lee un tex- 
to grabado en cinco idiomas que- retrata a Chile en el pa- 
norama internacional bajo el signo de su precariedad y 
margina ci6n; 

- en la gderia de a r k  Centro Imagen, se sella una caja 
de acrrlico que contiene las bolsas de leche TIQ repartidas en 
la publacibn junto con un ejemplar de la revista HOY y la 
cinta del texto leido frente a la O W .  La leche permanece 
ah; hasta su descornposici6n con el texto: <<Para permane- 
cer hasta que nuestro pueblo acceda a sus consumes b6si- 
cos de alhentos. Para pemanecer como el negativo de un 
cuerpo carente, invertido y plurab; 

- diez carniones lecheros desfi'lan p ~ r  la ciudad desde un 
centro productor de leche -la industria- hasta un centro 
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consewador de arte -e1 Museo; 
- la extensih de un lienzo tacha la entrada del Museo 

metaforizando un acto de clausum institucional. 
ReaIizado dos afms despubs en forma igualmente colec- 

tiva, el trabajo q Ay S u d m k i c a  !* consta del icrnzarniento 
desde ires aviones de 4400.~ vdantes caidos sobre secto- 
res pobres de la ciudad de Santiago, que Hevan impresa la 
siguiente proposicibn: <<El trabajo de ampliaci6n de 10s ni- 
veles habituales de vida es el linico montaje de arte vALido 
J la dnica exposici6n / la ljnica obra de arte que vale: cada 
hombre que trabaja para la arnpliaci6n aunque sea mental 
de sus espacios de vjda es un artistm. 

Los dos trabajos del CADA editan las principales COR- 
signas vanguardistas a traves de cierfas recurrencias pro- 
gram6 ticas como, por ejemplo, el us0  del panfleto que sirve 
de acornpaiiante te6ricodiscursivo y de soporte propagan- 
distico, y que conjuga 10s efectos n-ds gropios de la ret6ri- 
ca del ghero: predicante, exhorfativo, militante, utopista, 
concientizador, profetizante, etc. Dos son 10s anhelos reivin- 
dicativos que transmiten las principales consignas vanpar- 
distas citadas p ~ r  el grupo CADA: la fusi6n arfdvida y la 
fusi 6n arfe/poIitica. 

r<Tenemos obras de ark porque tenemos la instituci6m 
que 2as categeriza como tales, decia Peter Burger (5). Es 
decir: e! arte se valoriza socialmente C Q ~ O  arte debido a1 
discurso hstitucional (Ias historias del arte, el museo, etc.) 
que tram las franteras simbdicas y materiales encargadas 
de acotar el valor de artisticidad de la obra y de circuns- 
cribirlo a un determinado marc0 de diferenciacih estetica. 
La prueba est5 dada por el ccUrinario,b de Ducharnp (1919) 
que sefiatiza y problemafiza a la vez la convencionalidad del 
limite entre arte y no arte. Si la institucibn artistica es el 
marm norrnativo del arte que lo define y Io consagra so- 
ciahente corno tal, ser6 necesario atacar esa institucibn 
para revoIucionar el significado y la funci6n del ark hacien- 
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$0 explotar las fronteras que lo divorcian de la vi&, 
Cuando el grupo CADA, en ((Para no morir d e  hambre 

en el arten, tach el frontis del Museo NacionaE de Belfas 
Artes con un lienm que bloquea virtualmenk la entrada, 
ejerce una doble censura a la institucionalidad artistica. 
Censura su monumento, primero, corn0 Mrrseo (akgorh de 
la tradici6p sacralizadora del arte del pasado) y, segundo, 
como Museo ~ h i l t . n ~  (simbolo del oficialismo cultural de la 
dictadura). Pero lo hace reclamando a la vez Fa calk como 
wl verdadero Museobb en la que 10s trayectos cotidianos de 
10s habitantes de la ciudad pasan a ser -por inversi6n de la 
mirada- la nueva obra d e  arte a contemplar. La temporali- 
dad rn6viI de la calk es el formato abierto y situacional de 
una obra-acontecirniento que contesta el tiempo muerto 
[eststico) de 10s cuadros de Museo. La calk, M I  expmdir 
la realidad d e  plblico de arte hacia aquella masividad que 
habibalmente se encuentra ajena a 4lw (61, denuncia la con- 
venci6n elitista de la pintura recluida en el adentro selec- 
tivo del a r k  Para romper la clausum del adentro (10s in- 
tramusos) del a r k  y lograr la finalidad vanguasdista de su 
incorporacih al afuera de la vida, es necesario aboIir ias 
divisiones que incomirnicfln el arte: 10s rnuros de una sala 
= et encierra del arte y la institucidn COMO cierre. Para que 
ar ten  y w i d m  intercarnbien sus signos horjzontalmen tc, 
h a w  tambien falta anular 10s rasgos de superioridad y ex- 
cepcionalidad que distinpen (remarcan y favosecen) el sig- 
nificado privativo del a r k .  En 10s trabajos del CADA, la 
p6gina del hbro se desdibuja hasta hndjrse en el paisaje de 
Chile que la desplaza y la seemplaza. La imagen del autor 
se desindividuaiiza hasta perderse -rnultiplicada- en el 
anmimato: gcada hombre que trabaja por la ampliacihn, 
aunque sea mental, de sus espacios de vida, es un artista.. 
En la proximidad de 10s conceptos ehborados por el artis- 
ta alemsn Wolf Vostell, el gcupo CADA declara que e1 ar- 
tjsta es rcun simple ubreto de la experiencia), y que su obm 
no es sino wida corregidm: autoprocesamiento critico d e  
la vida diaria rernodelada en sustancia estetica. 

El llamado vanguardista a vivir el a r k  como fusi6n in- 
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tegral entre estgtica y cotidianeidad, implica superar 10s 
confines simb6Iicos y materides de la insti tuci6n artistica 
y ({desmontar la noci6n maniqueista del arte como alter- 
nancia de vidm 47). lmplica reconciIiar ark y vida en UR 
todo sin divisiones ni compartimentaciones. Divisiones de 
Ienguajes y cornpartimentaciones de esferas y valores son 
Ias culpables -para ese vanguardismo arthtico- de haber 
reforzado la 16gica interna de cada pfictica, forzhdola a 
la clausum de la autoreferencia. NIA impugnacibn tanto de 
la autoreferencialidad del a r k  como el concepto de prficti- 
ca especifican (8) buscada por el CADA, exige la disolucih 
de 10s valores de autonomia y de especificidad artisticas 
fijados por 10s lirnites que separan y norman la distancia 
entre realidad (vida) y discurso (arte). La elirninacidn de 
todo limite diferencializador entre cddigo (la mediaci6n del 
sigrto) y experimcin (la in-mediatez de lo real) es la condi- 
ci6n necesaria para que finalmente se cumpla ala utopia de 
la reintegracih (metafisica Q revo1ucionaria)n del arte en 
el continuum de la existencia (9), sin la interrupcidn de un 
sisterna de puntwaci6n semi6tico-cultural que implique 
corte Q separacibn. Esa utopia vanguardista cornparfida por 
el CADA es la de una continuidad fusionaf de la experien- 
cia que busca trascender la discontinuidad de 10s signos 
que intervienen lo rea1 c<delirnitando c a m p  de accibn, 
formalizand o relaciones sociales, ins ti tucionalizando 10s 
procesos de inteeraccibm (IO) con ritos separadores y nor- 
mas diferenciadoras. 

El CADA tomb forma corn0 grupo artistic0 cuando el 
universo dictatorial estaba dominado por la sujecidn a 10s 
limites sirnb6licos y territoriales. La salida-de-mnrco practi- 
cada por las obras de la c<avanzadan era una critica met& 
forica a1 en-marque dictatorial que buscaba recluir y segre- 
gar tanto 10s cuerpos como el orden del discurso, partien- 
do de una transgresih a la convenci6n pict6rica del cua- 
dro. Una transgresibn que era a la vez una agresi6n a las 
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leyes de reduccidn a reductos (disciplinas y especificidades) 
que cornpartimentan y aislan las pri5cllcas cdturales. Para 
e1 CADA, ese gesto tuvo el carscter de una webeli6n van- 
guardista COMO respuesta a1 reclamo radical d e  autonomfa 
hecha por el esteticismo. del a s k  por el a r k  (11). 

Contra el supuesto burp& de <<la est6tica de la autono- 
mian, el CADA extremd el militantisrno d e  un arte de corn- 
promiso social que buscaba traspasar las definiciones res- 
tringidas del arte y de la politica, inscribiendose en la linea 
de una cierta vanguardia latinoamericana que parecia ha- 
ber demostrado, s e g h  el mismo CADA, que era ya aposi- 
ble entender tanto 10s objetivos colectivos (una sociedad sin 
clases) COMO la militancia en dichos objetivos, corn0 actio- 
nes de arte, es decir, corn0 o b r m  (12). 

Para e1 CADA, el <(todo es politicog de 10s ide6logos ase 
tsastoca(ba) en un vehemente <(todo es artem) (13) que re- 
clamaba la ausencia de todo limite (frontera discursiva) 
porque cada b i t e  era visto corn0 limitncjdn a suprimir. ta 
ausencia de Ifmites formulaba la utopia de le i-limitado 
afirmando la creencia en un arte todopodemso capaz de 
exceder el tope de cualquier divisi6n reglamen taria. Un arte 
que represente incluso ((el derrumbe de cualquier forma de 
Timitaci6nn (14) a traves de la utopia salvadora de una 
macrolibertad que w.qwre todos 10s condicionamientosw 
(15) y que trascienda todas las dependencias y sujeciones 
en una especie de mris allh de las reglas que articulan -nor- 
rn6ndola- la praxis humana, tal como lo planteaba Raul 
Zurita en el rnanifiesto que acornpaiaba las cEscrituras en 
el Cielon realizadas en 1982 en Nueva York. 

El militantismo vanguadista del CADA lo Ilevaba, por 
una parte, a definirse a si rnjsrno como afuerza revolucio- 
narian que apostaba a1 arte -y a 10s rnedios est4ticos- para 
desencadenar socialmente una toma de consciencia y de 
liberaci61-1 colectivas. Pero 10 llevaba tarnbih a sumar ese 
rnovimiento a un proyecto mAs gIobal que orientara y jus- 
fificflra -corn0 vector de legitimidad- su quehacer artistico: 
la obra <(plantea su eficacia en la perspectiva general de 
construccibn de un orden distinto. (16). Esa pesspectiva 
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general era la marcada por el horizonte teleol6gico de  cum- 
plimiento histdrico-social de la obra que sobredetermina- 
ba su sentido, traspasdndolo a la rnacrodirnensi6n de una 
serie de cambios estructurales que debian atravesar teda Ea 
sociedad. El juicio artistic0 sobre la validez de la obra -co- 
rroborada por la sancibn hist6rica del devenir sociaI- de- 
pendia de su eficaz contribucibn a la materializaciiin de 
estos cambios. Para sus autores, & postulaci6n entonces de 
las acciones de arte corn0 un clArte de la Historian debia ser 
aprendide en todas su consecuencias ya que gsu 4xito o 
fracaso no es ajeno a1 &xito o fracaso de las perspectivas de 
al teraci6n to tal del entornon. (1 7). Esas consideraciones 
visionarias sobre el rol precursor del arte que anticipa el 
devenir social, descansaban en una concepcih finalista de 
la historia tomada C Q ~ O  decurso lineal y marcha evoluti- 
va hacia la plenitud de un resultado. Marcha conducida por 
una ley inequivoca de racionalizaci6n del proceso susten- 
tada en el rol ernancipatorio de <<la cIase obrera, postadera 
de Ia historim (18) cuyo ascenso revolucionario culmina en 
<<la produccih de una sociedad sin clasesn (19). 

El llamado artistico-revolucionario del CADA reiteraba 
Ia tendencia a la no dzvisidw COMO principio totalista de ca- 
tegorizacidn universal. Tal como la sintesis arte/vida plan- 
teaba lo rea1 COMO tode ind@w~cindo (sin lirnites formales 
entre 10s distintos regimenes de experiencia y discursos), la 
fusi6n arte/politica planteaba lo social y lo hist6rico corn0 
totalidades unificndm: Ia historia como plenzlm de sentido a1 
servicio de un referente Gltimo y trascendente, la sociedad 
corno macro-horizonte que absorber6 las difesencias y re- 
solvers las contradicciones una vez concretada la utoph 
del cuerpo hornogeneo (indivisible) de ala socfedad sin cla- 
sesn. 

Cita neovangriardista y horizonte < C P O S ~ P .  

La cita neovanguardista que practic6 el grupo CADA 
t w o  como horizonte el dislocado paisaje de la dictadura 
chilena. Un paisaje cuyas zonas contestatarias wan habita- 
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das por distintas fuerzas y direccionalidades de sentido que 
buscaban resignificar la crisis con vocabularios alternativos. 

Dentro del rnismo ttabaja del grupo CADA y pese a la 
voluntad de programa vehiculada por su autodiscurso, era 
ya posible encontrar ciertas discordancias en el plantea- 
miento de las rdaciones entre arte y sociedad que temati- 
zaban el rnontaje de las obras. Un primer descalce entre 
postulacian tedrica (el programa del CADA) y materializa- 
ci6n est6tica (sus icacciones de arten) da a leer una arnbiva- 
lencia de sentido: mientras el progsama te6rico defiende la 
totalizacidn de lo social corn0 escenario de transformacio- 
nes globales que envuelve el contenido de la obra, las rcac- 
ciones de arte. se encargan de dewzzdtiplicnr esa totalidad a1 
in tervenir sepentnriamenle sus planos significantes. Es lo 
que ocurre en <(Para no morir de hambre en el arte,, cuan- 
do et desfile de 10s camiones por la calk, la exhibici6n de 
Ia leche en la galeria, Ia ocupaci6n de una psgina de revis- 
ta, la intervencih del Museo, etc. arman una serie de aIte- 
raciones locales de la trama urbana que se producen por 
t r a m s  y que desmienten entonces la figura maximalista del 
((sistema totab. Muchas otras arnbivalencias de postwlados 
contenidas en e1 interior del propio trabajo del grupo 
CADA, sugerian una primera bifurcacidn de la mirada chi- 
lena post-dictadura en la relaci6n entre arte, politica y so- 
ciedad: por una parte y, sin duda, h e  la parte mAs visto- 
sa- 10s textos hacian resonar e1 u topismo de las vanguardias 
con sus ecos fundacionales y mesifinicos que proyectaban 
un futuro redimido por la abolicidn de todas las divisiones 
y, p ~ r  otra parte, las obras planteaban un < w t e  de situa- 
ci6nn que mu1 tiplicaba acciones locnlizndas en diferentes 
pmtos de inferseccidn de la trama socio-insti tucional. 

Tarnbih  Ia crescena de avanzadm se dividia entre el 
planteamiento neovanguardista del CADA y otras pricti- 
cas que se distanciaban d e  su utopismo mesihico. Mien- 
tras el CADA habia elegido responder a la violencia chile- 
na de la desintegraci6n social reforzando la sintesis integra- 
dora y cohesionadora del Todo (la sociedad enlera como 
macroescenario de  la revoluci6n artistica), otras pr5cticas 
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-Leppe, Dittbom, Altamirano, Diaz, BrugnoEi-Errazuriz, 
etc- trabajaban la erraticidad de1 fragment0 y <la memo- 
ria desilusionante del deshecho (20) corn0 reshos de  senti- 
do en precarios trsnsitos que escapaban a la graandilocuen- 
cia de las grandes sintesis abarcadoras. Sus obras q u e  bus- 
caban praicticar Ia adesinstalacih de toda mirada unifica- 
dorm (Brugno1i)- estaban en franco desacuerdo con la5 j m A -  
genes globalizantes de hisloria y sociedad en las que el 
CADA buscaba subsumir la pr6ctica artistica. Esa desins- 
talaci6n de la mirada practicada por las obras de Leppe, 
Dittborn, Altamirano, Diaz, Brugnoli-Errazuriz, armaba 
complicidad con las identidades fracturadas de una biogra- 
fia rota que d~mfnf i tabn la tendencia a! monumentalisrno 
her6ico del CADA y sus emblemas revolucionarios de una 
verdad universal de la conciencia hist6rica: la del modelo 
preletario como rcsujeto testigo/operador)a destinado -se- 
gtin Gonzale Muiioz- a realizar <<la reapropiacih simb6li- 
ca de la vida y de 10s espaci~s, intentando dominar en su 
sentido la forma salvaje del presente (...) y formular a tra- 
v4s de la potencia de la historia el deseo de futuro>> (21). 
Mientras el CADA imaginaba Ia vida corn0 reverso infor- 
mal (desestructurado) del arte, esas otras prkticas se de- 
fendian del mito naturalista enfatizando la realidad como 
el producto semiotizado de artificios discursivos y operan- 
do sobre 10 real en thninos de dzscontinuidrrd, recorte, y 
montaje sintActicos, Mientras el CADA subordinaba el arte 
a una referencia plena de sociedad homoghea y transpa- 
rente, ellas escenificaban e1 fracas0 de Fas linealidades as- 
cendentes y el debilitamiento del sentido a travCs de se- 
cuencias inconexas, de micro-narra tivas Erapen farias y 
dispersas. 

Estas diferencias de planteamien tes entre el rupturismo 
de la vanguardia ut6pica-revolucionaria citada por el 
CADA y el desconstmctivismo critico de un ark postvan- 
guardista, heron parte del complejo paisaje que rodeaba 
10s cambios de sensibilidad ideol6gkocultural marcados 
por las tres empresas de : 1) desfnicc ih  (la violencia homi- 
cida del cork militar), 2) reconstruccidn (la resimbolizacidn 
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del nexo cornunitaria COMO fuerza de identidad nacional), 
33 descotrstnrcci6n (el surgirniento de un rdiscurso de la cri- 
sis)) (CAnovas) que aprendi6 a desconfiar de toda remonu- 
mentalizaci6n de la historia). 

Las dos tendencias mencionildas dentro de Ta aavanza- 
dan escenificaban modelos alternativas de planteamiento 
de las relaciones entre arte y critica social: Ea primera, en 
la linea de las vanguardias, wivindicaba el proyecto est& 
tic0 mmo vinculador de fuerzas de cambio que pretenden 
transformar el conjunto de las estructuras sociales, y la se- 
gunda, en la linea de la critica postmodernista a la ideolo- 
gia de las vanguardias, buscaba disefiar operaciones de 
subconjunto capaces de aIterar y subvertir la I6gica del sis- 
tema a trav& de un juego rnicrolbgico de acciones sifundns. 

Por eqwivocada que pueda ser 4 a  acostumbrada igua- 
laci6n de vanguard ia y modernismon (221, esa igualacibn 
ha llevado a pensar que ulo que hoy en dia se conoce con 
el nornbre de posrnodernisrno podria con m6s precisih 
denominarse powanpardim (23). De hecho, la crisis de las 
vanguardias ha sido una de las rekerencias principales de! 
debate pos tm odern i sta. La pri mera su posicidn va n p a  rd i s- 
ta cueslionada por el postrnodernismo, es su fe radicalista 
en una contra-institucionalidad absoluta. La figum hereje 
del llamado contra el orden fue reiterada por las vanguar- 
dias bajo la dirnensi6n -antiburguesa- de la provocaci6n y 
del esc6ndaFo: la habilidad con la que el sisterna de conven- 
ciones (el gusto, la tradicih) sup0 reingresar el gesto ico- 
noclasta aI catslogo razonado de  las desviaciones pemiti- 
das  -neutralizando asi el adernfin contestatario y reeducnn- 
do el exabrupto como modal, pos cortesia del rnercado- 
despertb la primera sospecha en torno al mito mdicalista 
de la transgresih institucional. 

La sospecha del poslmodernisrno alcanz6 tarnbih la 
ideologia vanpardista del progreso que buscaba destruir 
10s simbolos setardatarios de 1a academia o de la institu- 
cibn, liquidando toda atadura con el pasado: exacerbando 
una dialbctica continuidad-ruptura que resolvia el sal to 
bajo la forma intransigente del cmte fundacional. Las cate- 
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gorias postmodernas de lo asincrbnico y de Io discontinue 
xefu tan la con tinuidad historicista de esa 16gica vanguar- 
dista basada en una recta evolutiva de avances y supera- 
ciones, argumentando el fracaso de Ias racionalidades uni- 
formes. Tal fracaso canceh el valor metafisico de una his- 
toria guiada ascendenternente por una finalidad ljltima que 
sobredetermina la marcha de su acontecer. En el c a m  de las 
vanguardias, la finalidad anticipada por su explosidn de 
lenguajes era la revolucidn social: derrocar el orden COMO 
meti5fora de la institucih guardiana del sistema he la con- 
signa anarquista de un aste motivado por la utopia revo- 
lucionaria de m a  transforrnacidn global de la sociedad. La 
critica postmoderna rebate esa f6rmula totalista de la van- 
guardia que supeditaba la obra a la metajustificacih tras- 
cendente de un signjficado redentor. Y plantea que s610 es 
posible reconjugar a1 ternativas de fu turo tomando en cuen- 
ta sentidos parciales y cruzados, ya que se vencieron las 
esperanzas de cifrar -unilinealmente- todos 10s deseos de 
liberacih social en un misrno tipo de protagonismo eman- 
cipatorio que desencadene 10s cambios a partir de una ley 
Cnica de transformacidn histbrica. 

Todas estas revisiones del modelo de arte vanguardis- 
ta entraron a jugar informahente en las redefiniciones de 
una nueva sensibilidad cuIturaI que cornenzd a operar en 
Chile despu4s de 10s SO.  Una sensibilidad marcada -entre 
otros r a s p -  por un weflujo del sentido her6ico del arte y 
de la I i  tera tura (corn0 woncientizacibn), alejamiento del 
modelo de intelectual carismstico, int4rprete del pueblo y 
portador de un sentido de la historian, por su adistancia- 
miento del populismo artistic0 y del nacionalismo culturab 
(24) y por querer c<borrar las huellas del pensamiento teleo- 
16gico y erosionar la idea tradicional de la unicidad del 
sujete como fuente de significaci6ng (25). 

Los trabajos del CADA desplegaron toda su potencia 
artistica en medio de estas fracturas de contexto que obli- 
garon a una reconceptualizacih de las relaciones entre 
arte, politica y sociedad. E1 CADA es e1 primer ejemplo 
hist6rico de un a r k  chileno de vanguardia -corn0 paradig- 
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ma de un saturado cornpromiso entre experimmtdimo est& 
ffco y radicalisrno politico-, pero ese paradigma se arrna es- 
teticamente justo cuando se desarma su campo de referen- 
cias y aplicaciones critico-sociales. Un campo que ya no 
puede responder a la fantasia utdpica de un proyecto de 
emancipacih global porque su sujeto expresa una conste- 
laci6n diversificada y plural de aspiraciones, rechazos, lu- 
chas y contradicciones, no m i s  reductibles a una concien- 
cia univoca de la historia. 

Post scripkrm: la cita que se re-cita. 

Visto desde el catdlogo de las histosias del arte interna- 
cional, <(el rendirniento global de las vanguardias -una vez 
que ingresan en su estadio de fijaci6n histbrica, es decir, 
una vez claususado su deseo programfitice de fusibn entre 
la pkt i ca  de a r k  y el ejercicio de la vida- es la disponibi- 
lidad general de las t&cnicas>) (26). Vista desde la pobreza 
de inventario del arte chileno en el que tgcnicas y medios 
productivos son mAs restringidos que extensivos, Ea dispo- 
nibilidad en cuesti6n pasa rnds bien a ser la de rcuna sums 
de gestosr), COMQ dice Pablo Oyarzrjn. Y en el cam del arte 
de la wvanzadarb, esta suma se resumid -ejemplarmente- a1 
simbolisrno del agesto de la apropiacibrt del a r k  CQMQ 
apropiacibn de la *tpropiak> historian (27). Que devino ese 
gesto de la vanguardia retomado en Chile por uno de 10s 
autores que lo fundaron, cuando historia, signos e institu- 
ciones, se habian ya librado de su pasado de antagonismos 
para rearticular nuevos pactos de entendimjento social en 
una lengua de consensos ? 

En Agosto 1993, el poeta chileno R. Zurita realiz6 una 
intervencih en el desierto del Norte de Chile (56 kms a1 
interior de Antdagasta) que consisti6 en escribir en su su- 
perficie una frase de 3 kms de ancho: crNi pena ni miedobk. 
Zurita -ex miembre fundador del grupo CADA- realisa una 
doble cita: re-cita su propia poesia que, desde e1 c(Purgato- 
rio. de 1979, ocupa el tropo del desierto chileno paca figu- 
rar el rol evangelizador de las muevas escsituras>b que tras- 
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cendieron el dolor de la crucifixih nacional, y cita -par 
inversidn de soportes- d a s  escrituras en el c i e b  realiza- 
das por 61 en Nueva York en 1982 con el grupo CADA. El 
gesto zuritiano de hoy reitera una de las postulaciones 
neovanguardistas que articulaban las obras del CADA: la 
de disolver la frontera de 10s ghneros tradicionaies realizan- 
do una acci6n que no se enmarca dentro de ningCln forma- 
to estableddo (la obra es a i  poesia, ni escultura, ni pintu- 
ra, ni arquitectusa, ni monumento, ni Nobras pliblicass, ni 
publicidad, ni mdxima popularn (28) siendo todo eso a la 
vez), y la de desplazar el acto creativo a un soporte vital 
(el paisaje chileno) donde la obra pueda ser recepcionado 
virtualmente por cualquiera en este caso, un pasajero a& 
reo- sin la sobredeterminaci6n cultural de un marc0 de re- 
ferencialidad artistica. La obra reedita 10s cruces transge- 
nericos del CADA, p r o  sin la agsesividad contra-institu- 
cional del gesto que buscaba frachzrar el sistema artistic0 
y Iiterario. A1 no estar sefializados coma convenciones de 
gheros, 10s soportes artisticos pasan a ser fscilmente inter- 
cambiables: la obra es ((parte de un poema que en un mo- 
mento pasa de un soporte a otrol> (29) sin pretender violar 
ningrjn sistema de rnarcacih cultural. La ampliacitin de 10s 
soportes enunciativos que realiza la escritura de Zurita (de 
la p6ghna del Iibro al desierto de Chile) tiene mi55 bien el 
valor de una prolongaci6n-continuaci6n del SUMO po&tico de 
haginar un mundo sin restricciones materiales ni limita- 
ciones prscticas: si el poeta puede ocupas el mundo corn0 
Iibro es porque -rorn$nticamente hablando- la imaginacibn 
no tiene fronteras, a1 menos dentro de la tradicidn del idea- 
lismo metafisico y religioso que consagrb la Pectura de esa 
obra en Chile por Ia via de1 diario El Mercurio. 

Pero tambih desaparece en el gesto de hoy otra tensio- 
nalidad critica de la cita neovanpardista: la que situaba a 
pasado, presente y futuro en una relaci6n de antagonismos 
y contradicciones. La frase d i  pena ni miedon pretende, 
segGn GermAn Bravo, icdar cuenta de una experiencia his- 
tbrica, no s610 de un quiebre politico sin0 de un quiebre en 
las propias posibilidades de la comunicsci6n y de la cornu- 
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nidad ..... e intenta sacar la lecci6n de esa experiencia de 
quiebre de las capacidades somunicativas de la sociedad 
chiIena para eregirse COMO una sefial en el desierta que 
indica las coordenadas de lo posible d e s p d s  del infierno,) 
(30). La frase d i  pena ni rnjedon interpreta el tema de la 
memoria en el Chile de la postdictadura: la memoria trau- 
mada del pasado (dolor, herida) que debe ser recuperada 
mmo historia (cicatrizacih) por una sociedad ya definj ti- 
vamente confiada en la esperanza de un futuro tranquilo. 
LQS dos tiempos que conjuga la frase nos hablan de UR 
pasado sobre el cual no hay que lamentarse y de un fuh- 
ro a1 que no hay que temer: la conflictualidad de ambos 
tiempos es aqui neutrahada por un presente que 10s recon- 
cilia. Si reconvertimas la figura 6tico-politica de la memo- 
ria nacional (el tema que evoca el contenido de la frase) a 
10s lenguajes de Eas vanguardias (Ea cita que le da forma 
artfstica a la evocacih de ese tema), aparece que la frase 
de Zurita suprime el conflict0 de la relaci6n entre pasado, 
presente y futuro, cuando era precisamink ese conflict0 el 
que le servia de m6viI a1 gesto neovanpardista para inter- 
venir vehementemente en contra del pasado -el gesto he- 
reje de la destruccih - y a favor del futuro -la promesa 
salvadora de una utopia por cumplir. Pasado y futuro han 
sido aqui finalmente armonizados por la mediacidn de un 
presente conciliador que tranquiliza y reconcilia, que pon- 
dera y controh 10s excesm de la temporalidad hist6rica que 
el rupturismo vanpardista buscaba descontrolar. La mo- 
deracih del presente es el punto de equilibrio que desac- 
tiva 10s antagonismos y las contradicciones entre estas dos 
temporalidades hoy felizmente reunidas. ET presente ya no 
se vive como problematicidad (obstAcuEo, desafio) sino 
C O ~ Q  solucih, a1 constar de las ayudas intermediarias -wn  
Ministro de Estado y varios empresariosn (31) que contri- 
buyeron a la materializacih de la obra. Ese presente que 
desactiva la tensi6n entre presente y futuro a1 coordinar a 
ambos tiempos bajo una sentencia tranquilizadora (aNi 
pena ni miedop>) no es el presente inquieto de las vanguar- 
dias sin0 el presente aquietado (calmado, satisfecho) de la 
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consagracih instituciond de la icgran obra)). La calma no 
s610 le viene a esta <<pan obran de <<la sensaci6n de con- 
cluir, de termjnar un ciclo~ (32). Proviene tambibn de la 
imagen sublime de un presente ccsuspendido en el aim, que 
trasciende las vicisitudes terrenales del aqui-ahora, deshis- 
toriz6ndose: regresando a la visi6n prirnigenia de 10s pai- 
sajes naturales del deskesto corn0 alugares tan absolutamen- 
te incontaminados que parecen que fuera el segundo dia de 
Ia creaci6nn (33). El desierto de la frase de Zutj ta pasa a ser 
una zona de travesia que m e  el pasado de la humanidad 
y 10s tiempos venideros gracias at mifo corn0 figura de la 
repeticibn: e610 podemos dar vuelta en circulos, entre 
atiernpos que se vienen repitiendo desde milenios y que se 
van a seguir repitiendon (34), dice Zurita. Ea3 resonancias 
bjblicas de la geografia del desierto lo consagran como es- 
pacio inmemorial. Es esta inrnemorinlidnd del desierto la que 
carga de sabiduria y trascendencia la frase zuritiana sobre 
la mentorin. El gesto de capropiacih de la t<propia,B histo- 
rian -en el doble sentido de una historia individual (la obra 
zuritiana) y colectivva (el pais)- de la cita neovanguardista 
chilena que re-cita Zurita se desplaza aqui a1 presente eter- 
no, innmaterial, de la lengua mftica del desierto COMO hfi- 
nifo de la representacibn: una lengua que sobrevuela el 
presente dhdose a leer akghicamente desde el cielo corn0 
hiperespacio de recepci6n continua, sin demarcaciones so- 
ciales ni puntuaciones mlturales. El simbolisrno del cielo 
mmo espacio total (sin internpiones ni desequilibrios) SY- 

tura asf la bxecha entre po6tica y politica, gracias a la insti- 
tucionalidad de la transici6n democrAtica que agenda y me- 
diatizn el c u m p h i e n  to del sziefio zttbpico hacigndolo reali- 
dad, anulhdolo -pra@ticarnente- como deseo de sofiar lo 
imposible. 
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