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Resumen.

:Qué significa el enunciado “Arte de Espacio Publico™, ;cudl es la diferencia especi-
fica que separa a estos artistas del resto?, ;qué tipo de obra es la que se puede llegar a
construir bajo este horizonte de produccién? Estas son algunas de las interrogantes
que nuestro trabajo roza o intenta responder en parte.

Intentaremos sondear dentro del horizonte nacional, si existe tal reservorio. Re-
visaremos aqui algunas obras o propuestas por artistas como: Patrick Hamilton,
Sebastidn Preece, el Ché de los Gays, etc., los cuales intentan hacerse cargo, en
alguna medida, unos mds otros menos, del problema del arte y su relacién con el
espacio publico.

Palabras clave: Arte Contempordneo—Espacio Ptblico—Ciudad—Arte Politico—
Contexto y Des-contexto.

Abstract.

What does the statement “Public Space Art” mean? What is the specific difference
that separates these artists from the rest?, what kind of work is that you can get
to build on this horizon of production? These are some of the questions that our
work touches or tries to answer in part.

We will try to probe into the national horizon, if there is such a reservoir. We will
review here some Works or propositions by artists like: Patrick Hamilton, Sebastidn
Preece, The Che Guevara of the gays, etc., which attempt to take over, to some extent,
some more than others, the problema of art and its relationship to public space.
Keywords: Contemporary Art—DPublic Space—City—Political Art—Context
and Des-context.

“La obra se presenta ahora como una duracién por experimentar,
como una apertura posible hacia un intercambio ilimitado. La
ciudad permitid y generalizé la experiencia de la proximidad: es el
simbolo tangible y el marco historico del estado de sociedad, ese “esta-

do de encuentro que se le impone a los hombres” segiin la expresion de
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Althusser, opuesto a esta jungla densa y sin historias’ que era el estado
de naturaleza de Jean Jacques Rousseau, una jungla que impedia
todo tipo de encuentro.”

(Nicolas Bourriaud, Estética relacional)

“Y cuando Kant, a quien se le pregunta «;qué es un marco?», responde:
es un pdrergon, un mixto de afuera y de adentro, pero un mixto que
no es una mezcla o un término medio, un afuera que es requerido
dentro del adentro para constituirlo como adentro; y cuando da como
ejemplo de pdrergon, junto al marco, el vestido y la columna, pedimos
ver, nos decimos que hay alli «grandes dificultades» y que la eleccion
de los ejemplos, tanto como su asociacion no es evidente.”

(Jacques Derrida, La verdad en pintura)

1. Introduccién.

El “arte pablico” surgido del reservorio de nuestras practicas actuales se
avizora actualmente como uno de los recursos mds vigorosos y complejos. Su indice
peculiar de emergencia “hace” visible el rendimiento politico de ciertas formasy pro-
cesos artisticos, energizando la relacién binominal entre arte-vida. Las intervenciones,
tanto del site-specific, del land art, como del community-based arty de la performance
art, instalan cierto tipo de “estructuras” efimeras como contrapunto del monumento
(contra-monumento), buscando re-significar y enfatizar los espacios de interaccién
social, exaltando el cardcter de lo local y acotando una comunidad factual. Las ope-
raciones artisticas y su potencial cr/tico permiten emplazar, entonces, el tema de la
ciudad como una trama de cuestionamientos y problematizaciones hacia diversos
dispositivos de produccién social, y, a la vez, hacia la interrelacién espacial de los
miembros de una colectividad especifica, en aquellas zonas ya signadas y cifradas
por el poder, a través de su geopolitica regulativa.

La obra de arte publica irrumpe desde “un lugar” y con condiciones fisicas
y medio ambientales concretas, como dispositivo de alteracién, paralizacién o
interseccién con lo cotidiano en su modo de emergencia. Si la obra destinada a un
recinto museal est4 circunscrita intencionada e institucionalmente a un nicho mucho
mds “personal y privado” (elitista), el arte piblico magnifica exponencialmente su
visibilidad y repercusién' popular, provocando sinergias y efectos de relacion espe-

' Obviamente, la exigencia que el artista propone relacionalmente al espectador, tanto
como obra o fenémeno artistico, en los dos casos, varia sustancialmente; en la primera, la situacién
museal (tradicional), demanda, “simplemente”, la presencia contemplativa, cuasi de contacto, y en
el mejor de los casos, una “postura” reflexiva del observador, en la segunda, en tanto, se espera una
colaboracién de de orden estésico y experiencial més “intenso”, dialégico, o en el peor de los casos,
desinteresado, pero siempre bajo la posibilidad de ocupar un rol de empoderamiento esencial del
participante para la consecucién del resultado final , sin la cual, la obra, como proceso productor de
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cificos y/o generales, donde su actividad de contrabando coquetea en ocasiones con
los efectos espectaculares de la publicidad. Literalmente, los procesos de intervencion
publica “se toman” la ciudad o parte de ella, transformando sus cédigos y relieves
de trénsito habitual.

En este contexto, la ciudad funciona como marco de obra (pdrergon) y
también ella (la obra) se inscribe como un lapsus parasitario, pero reencuadrante de
aquellas condiciones de ocupacién y sentido de la urbe. En este caso, como ejemplo
poco ejemplar, Santiago de Chile, presenta una relacién bastante disfuncional, o
de retraso con respecto a otras capitales, en cuanto a la utilizacién timida de sus
espacios y “locaciones” urbanisticas. Creemos que este hecho no es, en absoluto,
azaroso, sino que tiene que ver con cierta forma de enfrentar insubversivamente,
por parte de los artistas, una colmena arquitectonica agresiva, instituida a partir
de ciertos procesos politicos y econdmicos violentos —como la dictadura militar
y la posterior implementacién del laboratorio neoliberal en el Chile de los afios
noventa, en adelante—, donde, sintomdticamente, los artistas, no se han atrevido
totalmente a dejar el emplazamiento “protector” de la institucién museo, ni la aca-
demia, y tampoco a cuestionar de una manera mds abierta y vigorosa, la regulacién
ornamental de su habitat .

Sin duda, en ello han intervenido relaciones implicitas de un ezhos cultural
castrante y el repliegue del cultivo de las formas y las précticas de una libertad neta-
mente econdmica, de derechos civiles coartados y de un estado de derecho débil o en
ocasiones inexistente, que ha facilitado el despliegue brutal del ¢jercicio del poder.

Para intentar fundamentar nuestra hipdtesis, recurriremos a ciertas obras
de colectivos y artistas nacionales, como lo fue en el pasado reciente, el caso del
C.A.D.A., pero también, mds actualmente, las obras de Patrick Hamilton, Sebastidn
Preece, Victor Hugo Robles y otros, pretendiendo con dicho examen, generar un
vinculo discursivo entre las obras como potencia de significacién y una propuesta,
a discutir, como encrucijada entre poder y orden publico.

2. Injerto y traslapo de las operaciones artisticas en la ciudad.

Se puede sostener que el arte siempre ha buscado producir una suerte de
encuentro —teniendo en la base, cierta «voluntad de compartir»—, la cual se ha
ofrendado, potenciando en si mismo una especie de apertura dentro del dmbito “de

» <« » . <« » . . «_ - »
lo” y “para lo” social. Toda obra “lograda” invoca una comparecencia y un “riesgo
de encuentro por correr y recorrer. El arte se presenta de este modo, como una «ela-

y
boracién colectiva de sentido» que busca organizar con el 070, un “complot” o una
simple “empatia de complicidad”, pero nunca, en lo posible, la muda indiferencia.
En este sentido, el arte se emplaza en una interaccién o relacién social que, en el
peor o mejor de los casos, puede llegar a transformarse, sin duda, en una arriesgada

experiencias, no funcionaria.
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apuesta por un publico del porvenir, que dentro de su misma condicién “azarosa” de
posibilidad, puede llegar a considerarse también su perfecto fermento. Una muestra
de esto tltimo, podria ser representado por la emergencia del C.A.D.A en Chile,
dado su impacto “histérico” a posteriori y su valoracidn, sobre todo, a nivel de las
nuevas generaciones de artistas nacionales; enarbolando una especie de origen casi
“mitico” en la emergencia de la (neo)vanguardia en nuestro pais.”

El arte, visto de este modo, es “el lugar” de un peculiar tipo de sociabilidad
que se “fabrica” y se produce como conexidn; un particular tipo de comunidad efi-
mera o de intersticio social que se modula segtin las caracteristicas particulares de
cada una de las ramas o géneros artisticos del cual se trate; donde su propio perfil y
grado de “relacionalidad” cambia, pero de alguna manera subsiste siempre. De esta
forma, leer una novela, participar de una exposicion de pintura, ver una pelicula
en un cine, asistir a una obra de teatro o presenciar un concierto, etc., nos impone,
desde cada “terreno” delimitado, diversos modos de vivir esa “sociedad”, de acuerdo
a las propias condiciones de especificidad del soporte que nos brinda dicho material,
o cada canal medidtico segtin sea su disciplina.

El arte, como espacio de interaccién, administra, violenta y demarca, a su
vez, una «zona» de encuentro como plataforma “de uso”, la que se particulariza y
queda dispuesta “no tradicionalmente” para sus intenciones habituales. Vale decir,
una operacion de estas caracteristicas promueve, en su comparecencia, una voluntad
de vinculo o, en el mejor de los casos, de compromiso, pero también de despliegue
de pardmetros de traduccidn, circulacién y traslacién de un sentido por explorar;
pero ;qué es ese encuentro? es algo que debe ser todavia aclarado. Provisionalmente
podemos senalar que serd algo que tendrd que ver con cierta “ampliacion” de nuestra
experiencia de mundo en su devenir cotidiano, permitiéndonos sortear cierta carestia
de los flujos automatizados de la realidad circundante. En este caso particular, la
obra se presenta en si misma como una propuesta para “habitar un lugar” en comin,
donde se puedan poner en juego multiples relaciones de residencia de ese espacio en
un tiempo definido, dialégico y sinestésico.

Pero esta visién de didlogo y de intersubjetividad creadora (o destructiva),
como fundamento de la prictica artistica, ;no plantea, sobre todo, una disposicién
hacia una responsabilidad de orden “ético”, y por tanto politico, y de un “deseo”, a la
vez, por comunicar, ser escuchado y escuchar? ;No es de alguna manera, el intento
de abrir el arte hacia una instancia mds democratizadora?

2El C.A.D.A. o Colectivo Acciones de Arte, es considerado por la teérica Nelly Richard
como parte integrante de la Escena de Avanzada nacional. Situado en un contexto politico hostil
para la promocién de cualquier lenguaje diverso y adverso al régimen militar de Augusto Pinochet,
nace el ano 1979 con la intencién de vincular la produccién artistica nacional, con la neovanguardia
internacional, buscando resituar la fusién arte-vida. El Colectivo estaba integrado por los artistas
visuales Lotty Rosenfeld y Juan Castillo, los escritores Diamela Eltit y Ratl Zurita, y el sociélogo
Fernando Balcells.
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Deseo, politica, transvaloracién del hébito y ética son, por el momento, algu-
nas de las improntas que podemos hallar como indice peculiar en el arte de espacio
publico, todas ellas atraviesan, sin embargo, la intencién de producir una plaza de
comunicabilidad que brinde nuevas perspectivas creativas y de co-presencia, una
especie de “entre nosotros”. Un “contar” y vivenciar en aquel reservorio de aparente
soledad e individualizacién contempordnea (la ciudad), nuevas maneras de experi-
mentar la cohabitacién plural y tratar de resistir e insistir menos en la Aistoria de un
individuo desafectado del resto e incitar, mds bien, tipos de presencia y con-zacto que
se puedan llevar a cabo entre los hombres y su medio (sacudiendo y estimulando
situaciones de traduccion y didlogo). Obviamente, la inclusion politica del otro es
crucial para este tipo de “escena” que intenta hacerse cargo, ademds, de variadas y
complejas interrogantes, tales como: ;De qué forma se habita una realidad compar-
tida? ;C6émo ese encuentro puede modificar dos realidades de manera bilateral?

La obra puede, en este sentido, parodiar o emular instancias de participa-
cién grupales, tales como meetings, conciertos, marchas, reuniones de barrio, etc.,
pero también puede sufragar y convocar instancias en las que los participantes o
co-ejecutantes descubran e inventen modos de transvaloracién con lo estético y lo
ético de la mano con el cruce de lo politico, sin caer por eso en una reformulacién
de pricticas fascistas de aglomeracién popular. Nicolas Bourriaud plantea que lo
primero que uno deberia preguntarse ante una obra relacional, es:

«

sMe da la posibilidad de existir frente a ella o, por el contrario, me niega en
tanto sujeto por no considerar al Otro en su estructura? ;El espacio-tiempo
sugerido o descrito por esta obra, con las leyes que lo gobiernan, corresponden
a mis aspiraciones en la vida real? ;Critica lo que juzgo criticable? ;Podria yo
vivir en un espacio-tiempo que se corresponda con la realidad?” (2008 : 68 )

El arte se convierte de esta manera en una plataforma productora de inters-
ticios a escala humana, habitable, con desasosiegos democrdticos y criticos, donde
el espectador es convidado a ser testigo, socio, co-jugador, damnificado, cliente,
coproductor o protagonista. Desde el momento en que el arte tiene la intencién
de inscribirse en una zona de trdnsito de “espacio publico”, «debe tomar en cuenta,
en su proceso de trabajo, la presencia de la microcomunidad que lo va a recibir»,
para poder dialogar con ella y construir “junto con el otro”, un sentido para los
dispositivos propuestos.

En tiempos en que la propia nocién de “espacio publico”, sin duda, genera
un enorme problema en su tipificacién y aclaracién, cuando, por ejemplo, muchas
de las carreteras y avenidas de nuestros paises han sido licitadas a empresas privadas
y extranjeras por décadas; cuando se firman acuerdos sobre soberanfa maritima o
derecho de pesca; cuando hasta en “nuestros” barrios y condominios se cierran

. . . . « ~ » .
pasajes y calles para prohibir el ingreso a “extranos” en favor de la seguridad de los
“propietarios™; en fi do todo lo “publico™ la educacién, la salud i
propietarios™; en fin, cuando todo lo “pablico™ la educacién, la salud, se resiste

% Un ejemplo claro de esto ultimo, es la nueva y polémica “Ley Hinzpeter” (en alusién
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encarecidamente a desaparecer, pero a la vez es abandonado paulatinamente a una
muerte lenta debido a la precaria inyeccién de recursos y/o a la mala gestiéon de
funcionarios publicos. Pero también, cuando “la vida privada” es cada vez menos
privada y ha devorado exacerbadamente el centro de atencién a través de una trama
de dispositivos y massmedia, como la televisién, la prensa de fardndula, internet,
teléfonos inteligentes, Facebook, etc., ;qué sentido podria tener todavia hablar de
lo “publico” y de producir un arte para ese famélico espacio?

El abandono y el maltrato hacia lo puiblico también denota un malestar pro-
fundo y una violencia endémica que emerge desde estos dmbitos de desertificacién
y colisién, como lo son: calles, paraderos, bafios, estadios, que se tornan puntos de
eclosion para marchas, rayados, vitoreos, enfrentamientos, batallas campales, pero
también como planos de articulacién, enlace y fusién. Todos fenémenos que se ex-
presan en magnitudes de duracién, de lapsus e interrupciones, pero que se abren en
su manifestacién precisamente porque la ciudad permite y generaliza la experiencia
de proximidad, es: «e/ simbolo tangible y el marco histérico del estado de sociedady,
antipoda topoldgica y bio-politica del “estado de naturaleza”, en donde ninguna
transaccién de encuentro es posible, aunque muchas veces esa misma ciudad pueda
convertirse en algo mds brutal y peligroso que una circunspecta y habitable «selva
de cementon.

Hasta aqui hemos dicho que el sentido siempre es colectivo, aunque varien a
veces sus grados de “distribucién” y segmentaridad (particién). No es raro entonces,
que una obra explore e intente producir ella misma recortes, emulaciones o levan-
tamientos de sentido, y juegue permanentemente con la fabricacién de universos,
encuentros posibles y modos de connivencia en lo social.

3. La ciudad como tema y marco de obra.

Las obras de Gordon Matta-Clark, Krzysztof Wodiczko, Vito Acconci y
el mismo Helio Oiticica en Brasil (entre un universo muy vasto), constituyen un
claro ejemplo, a nivel internacional, de la intervencién monumental estratificada
en la sedimentacién de la ciudad. Dentro de estos mismos pardmetros, Richard
Serra (1939 - ), conocido escultor minimalista norteamericano, en el ano 1981,
interviene urbanisticamente la plaza Federal de la ciudad de Nueva York con una
obra titulada “Arco fallido” (77/ted Arc). La pieza, que consistia en una plancha de
acero de 36 metros de largo por 3,6 metros de alto, cortaba el flujo “natural” de la
circunvalacién, incrustando quirtrgicamente una especie de iris con relieve en el
ojo artificial de la plaza, el cual obligaba a peatones y paseantes a diferir y alterar

al nombre del ministro que fue su principal promotor y gestor) o ley “anti encapuchados” , recién
aprobada en la Cdmara de Diputados,; la que busca resguardar el orden publico, penalizando algunas
conductas, como destrozos en la via putblica, pero que, bdsicamente, trata de contener las manifes-
taciones sociales y la toma de carreteras y servicios publicos.
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su trdnsito. Fue tal la controversia y la encarnizada discusién que gener6 la obra al
interior de la comunidad, que el tribunal de la ciudad, en el afio 1989, después de
varias disputas entre querellantes y defensores, decidié remover la estructura, que
logré contar ocho afos desde su polémica implantacion.

Imagen 1y 2. Richard Serra, 77/ted Arc,1981, Plaza Federal en Nueva York, E.E.U.U.

Extrapolando el régimen de modulacién que el mencionado artefacto acusa,
en Chile, a partir de la implementacion (en dos tandas; 2005 y 2007) del sistema de
transporte publico en la capital, bautizado con el nombre de Transantiago o trans-
porte para Santiago, el Metro-tren urbano que moviliza a millones de pasajeros cada
jornada, comenzé a instalar en sus estaciones, barreras de contencién de aluminio
y el uso de diversas sefialéticas para zanjar y dirigir el trdnsito de los usuarios en
horarios de alta demanda. Los carriles o corrales de circulacién, funcionan, ademds,
como bloqueos de acceso a las estaciones, cuando éstas colapsan ante la aglomera-
cién de pasajeros, permitiendo a los guardias y encargados de cada piso: monitorear,
regular, descongestionar, desplazar, interrumpir y distribuir el flujo con técnicas
de “cuasi” pastoreo aplicadas a las masas de usuarios. Sin embargo, a pesar de que
en su momento el interpuesto plan de ordenamiento vial provocé una onda crisis
en la imagen del gobierno de Michelle Bachelet, esto no afecté a que resultara hoy
dia Presidenta reelecta de la Republica, representante de la “Nueva mayoria” (ex
Concertacidén de Partidos por la Democracia)*.

4 Sin embargo, el nivel de evasién por el pago de la tarifa o pasaje, ha sido uno de los mds
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Remontindonos anos mds atrds, al terreno de practicas artisticas criollas, el
C.A.D.A. o Colectivo Acciones de Arte, figura casi mitica de la escena de avanzada
en el Chile de finales de los afos setenta y de comienzos de los anos ochenta, produjo
un variado injerto y la consecutiva diagramacion articulada de operaciones inéditas
en el campo de produccién nacional. Conjuré en 1981 a la ciudad de Santiago (de
Chile) con una “accién de arte” que se tituld: jAy Sudamérical Esta obra consistié
grosso modo, en bombardear en pleno éxtasis de la dictadura militar de Pinochet, con
400.000 panfletos, la misma metrdpolis que tan solo ocho afios antes, el 11 de Sep-
tiembre de 1973, habia sido acribillada por los rockets de los cazas Hawker Hunter de
la Fach (Fuerza aérea de Chile), que con direccion telemdtica fracturaban el epicentro
neurélgico del poder legislativo del pais; el Palacio de la Moneda, derrocando al
gobierno del Presidente Salvador Allende y de la Unidad Popular (UP), fracturando
irremediablemente la institucionalidad republicana y democrética del pais.

La destruccién real era, ahora, parodiada e invertida por el arte de una
manera constructiva; pues durante la manana del 12 de julio de 1981, seis avionetas
despegaban desde el aerédromo de Cerrillos, para sobrevolar varias comunas del
sector sur de la capital, con la intencién de cubrir una gran zona con panfletos que
llevaban adscrito, “subversivamente”, la consigna: «Cada hombre que trabaja por
la ampliacién, aunque sea mental, de sus espacios de vida es un artista». Esta imagen
que puede parecernos, actualmente, tan ingenua, era lo suficientemente atrevida
e ingeniosamente c#nica como para burlar a las autoridades y aparatos de censura
de la época.

Dicha accidn, fue registrada, primero, en una serie de fotografias que descu-
bren a las avionetas surcando los aires y salvando el espacio con la ciudad de fondo,
y posteriormente, en un reportaje de Maria Eugenia Brito titulado: Cuando el arte
cae del cielo, publicado en la Revista APSI (N° 105, 11 al 24 de agosto de 1981, pp.
23-24). En ellas, por vez primera, la ciudad capitalina comparecia “como tal”, con
toda su magnificencia en una accién de arte, con todas sus virtudes y defectos; con
la hermosa Cordillera de los Andes cortada a la mitad por la oscura cortina de smog,
con su desordenada y nula planificacién urbana, sobre todo en la factorizacion y
segmentacion de los suburbios.

La divisa del grupo, reproducida en pequenas dosis atémicas de papel cayendo
como mand desde las alturas grisiceas, en un tono o paréfrasis del lema de Joseph
Beuys: «todo hombre es un artista» daba pie para que en pleno embargo al derecho al

graves problemas que, hasta hoy en dfa, ha debido sortear el sistema, para lo cual la autoridad y
las empresas de trasportes licitadas, en conjunto, han propuesto medidas suplementarias, como la
fiscalizacién por parte de carabineros, ademds de personal asignado, tanto en paraderos de buses
como al interior de los mismos, asi como la implementacién de torniquetes en buses e incluso fuertes
multas de dinero a los infractores, las que los hébiles transgresores han sabido sortear con éxito, al dar
direcciones de domicilio falsas, inutilizando la labor y empadronamiento de los tribunales.

> Para referirme a esta obra tomo como hoja de ruta el texto de Ignacio Szmulewicz R. Fuera
del cubo blanco; lecturas sobre arte piiblico contempordneo. Ediciones Metales Pesados, 2012.
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acontecimiento y a la libertad, cada habitante que encontrara dicha férmula “alqui-
mica’, fuera tocado e invitado a participar en la reinversion de aquella expropiacion
de autonomia que le imponia el campo semdntico y bio-politico de la dictadura.

Los tintes ilustrados y mesidnicos de la accién (neo)vanguardista proponian
la intervencién de una ciudad sitiada y anquilosada; una intervencién para una
ciudad ya intervenida de antemano (militar y dictatorialmente), pero también una
inversion de Escena’, debido a que el recorrido de las avionetas habia sido proyectado
en sentido opuesto y circularmente al decurso trazado por los aviones de combate
anteriormente citados. Szmulewicz anota:

“Con una direccién norte-sur, los veloces cazas dejaron caer sus bombas,
haciendo estallar el neocldsico edificio proyectado doscientos afios antes
por el arquitecto italiano Joaquin Toesca. Una vez incendiado, miles de
papeles institucionales volaron por los aires, esparciéndose por los lugares
aledafios a la antigua Casa de Moneda.” (2012 : 106 )

Sin duda, ese fatidico momento, es magistralmente subvertido por la accién
de arte que remeda la atrocidad de la intervencidn militar en una suerte de simulacro.
La violencia intenta ser transfigurada en esperanza, el infierno de las llamas que
consume al centro civico, ademds de los papeles republicanos esparcidos a la deriva
en aquella atmésfera ligubre, son trocados por la luz enciclopédica de esos diminutos
mensajes en papel revoloteando como palomas mensajeras. Uno podria verse tentado
a pensar que el proyecto (moderno) de independencia latinoamericano persiste en
aquella accidn, aferrdndose en no perder la confianza en la libertad y la igualdad
entre “todos” los seres de una comunidad aniquilada y fraternalmente dividida. Uno
podria verse tentado a pensar que aquella mafiana del 12 de julio, en un acto casi
exorcizante o de conjuro, se vuelve a fundar una nueva independencia performativa,
una independencia basada ahora en una autonomia particular, no nacional, una au-
tonomia que de manera azarosa o accidental, designase al portador de dicha férmula,
como poseedor de una verdad vedada o de contrabando; de una autarquia artistica
que permitiese fundir en un solo cuerpo, por asi decir, arte y vida.

¢ Este mismo nombre recibfa la tltima etapa de una accién mayor dividida a su vez en cinco
partes, del mismo colectivo, que llevaba por titulo “Para no morir de hambre en el arte” que consistia
en cinco pasos diferentes que ocupaban escenarios y acciones concretas bien diversas unas de otras,
por ejemplo: (1) la distribucién de cien bolsas de ¥2 litro de leche cada una entre hogares de escasos
recursos. (2) la intervencién de la portada de una revista de la época; la revista Hoy, con un texto
alusivo a la precariedad de la alimentacién en Chile. (3) la lectura de un discurso grabado en cinco
idiomas frente a la sede de la CEPAL en Santiago de Chile. (4) la exhibicién de una caja de acrilico
transparente con los diversos elementos de las anteriores acciones; bolsas de leche, la cinta magneto-
fénica del texto leido, un ejemplar de la revista intervenida. (5) y la tltima, el traslado de 10 camiones
lecheros desde una fibrica de leche hasta el museo clausurado en su entrada con un lienzo blanco,
que se llevd acabo el 17 de octubre de 1979. Ver nota 171 de la tesis doctoral de Zaniga C., Rodrigo,
Arte visual y Expropiacion de la ceguera, Universidad de Chile, Santiago, Chile, 2005, pp. 168.
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Imdgenes 3 y 4. C.A.D.A. jAy Sudamérica! , 1981, Sector sur de la capital de Santiago de Chile.

En el Chile actual, a cuarenta y un anos del golpe, las réplicas teltricas de
tan nefasto acontecimiento, atin plantean un escenario que es heredero inmediato de
muchas reformas sociales, econémicas y constitucionales adosadas a ese estadio ante-
rior. Luego de una transicién inacabada o de una transicién “intransitable”, muchos
artistas han continuado pensando, desde una manera “mds compleja”, la semidtica

“agotada” del espacio publico; entre ellos, el artista visual Patrick Hamilton (1974 -),
quien trabaja la trama de lo publico desde una faceta diametralmente opuesta a las
tentativas tradicionales de relacionalidad’, o como sefiala Rodrigo Zahiga, a través
de una «plusvalia de cinismo eficiente.

En la serie titulada Revestimientos o Arquitecturas revestidas para la ciudad
de Santiago, Hamilton interviene un conjunto de fotografias de edificios publicos
que resultan, por lo menos, “intrigantes”. El espacio icénico capitalino escogido
es el popular barrio de Sanhattan; «distrito financiero de la capital que resine en un
emplazamiento no mayor a diez manzanas el conjunto del poder financiero del pais» (
2012 :133).

El proyecto consiste en la intervencidn a collage de varias fotografias, las que
manualmente son tratadas con papeles que simulan mdrmoles o maderas enchapa-
das, elementos de decoracién que generalmente ambientan los espacios interiores de
dichas edificaciones. De esta manera, la inversién o el trueque del interior “pulcro”
por la fachada exterior de la construccion, le otorga a la obra una sensacién devenida
a perdida o de anemia simbdlica en cuanto reservorio de potestad, en el cual, esos
edificios pretenden enaltecer la contencidn, como monumentos, “del poder econé-
mico”. La envoltura con papel promueve la sensacién de “embalsamiento”, la cual

7 El mismo Hamilton sefiala con respecto a su obra: “Yo creo que mi fascinacién por los
signos de ese capitalismo desatado me llevé a otros espacios, como el barrio financiero de “San-
hattan” o el Homecenter. Mi tema era intentar hacerme cargo del contexto que me ha tocado vivir
en mi emergencia como artista y no seguir amarrado al trauma de la dictadura. (...) este Chile que
culturalmente cambia pero que sigue institucionalmente ligado a una constitucién antidemocratica
(que) en muchos aspectos, son consecuencia directa de lo que se instal6 bajo dictadura. Y ademds
aqui se produce un escenario en que el mercado se instala por la fuerza, mediante una revolucién...”

Galende, Federico, Filtraciones III, Editorial Arcis, Santiago, Chile, pp. 36 y 40.
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ensefia al monumento en su cardcter disminuido de caddver, como si algo del poder
de “promesa” que alguna vez pretendié embestir, en si mismo, se difuminara en la
sutileza y liviandad del higienizado y tanatolégico adorno. De alguna manera, el
revestimiento sofisticado congela o enfria, en su cardcter de zombificacién plastifica-
da, desafectando en una especie de entre paréntesis inmovil las virtudes quirargicas
del brillo, las luces y los metales de esas estructuras arquitecténicas tecnologizadas;
las cuales, desde los anos ochenta y, por sobre todo, con el boom arquitectonico de
los afios noventa, el autollamado “jaguarismo” criollo, quiso honrarse y celebrarse
soberbiamente, asi mismo, en un espectdculo de modernizacién monumental.

Hamilton cubre las fachadas de los edificios —remedando de alguna mane-
ra lo que Christo y Jeanne-Claude hacen con telas envolventes sobre edificaciones
reales—, opacando su estridente iridiscencia de objetos recargados de vidrios y
superficies reflectantes, ocultando con una suerte de pasamontafias espurio, sus
bondades ornamentales de ciudad telemdtica y video vigilada. Convirtiéndolas en
una extrana mole de desafeccién, mayor que la que incluso ostentaban estoicamente
aparentar. A pesar de que lo frio constituye la esencia “posmoderna” de la construc-
cidn, el artista se las arregla todavia mds para criogenizar algo que ya, de antemano,
pareciera estar descomponiéndose. Lpidas tecnoldgicas gigantescas es lo que vemos
asomar por sobre la geografia topogréfica citadina, no hay calidez en esas imdgenes
que parecieran solidificar la esquiva «modernidad liquida» que Bauman se esfuerza
en elaborar. La potencia de la economia queda suspendida y taxidermizada por aquel
maquillaje mortuorio, que pareciera desplazar elegantemente toda belleza vital. La
obra torna visible lo que no se puede ver, pero lo aleja al plano de lo que no se puede
palpar. Aunque sus materiales y emplazamientos lego-técnicos sean antisismicos,
Hamilton logra hacer desmoronar, estratégicamente, sus estructuras morfoldgicas
de sentido y resemantizar sus ndcleos espectrales de flujo —los mismos que las em-
parentan endogdmicamente con el capitalismo—sin la necesidad de hacer precipitar
sobre ellos aviones comandados por pilotos kamikaze o “terroristas”. El dispositivo
del envolvimiento fetichiza desublimando, entonces, el edificio resucita bajo una
nueva 6ptica desplazada y despojada, como en aquellas extrafias fotos de difuntos
que solian componer el origen “aristocritico” del uso social de la fotografia.

Otro aspecto interesante de hacer advertir es la impasible sensacién de
desolacién que la obra introduce sobre un paisaje urbano—al que Hamilton da el
nombre de Republica perdida—que ha cesado de comparecer como “comiin” esce-
nario (o escenificacién), que no promueve ni tramita ningtn indice de interaccién,
sino mds bien, de puro “extrafamiento”. Lugar que ha dejado de irrumpir como ese

“espacio familiar” definido para la emergencia y caldo de cultivo de lo social, y que
se transforma en postal de lo infamiliar. Hamilton sostiene:

“La Republica perdida estd en la balaustrada, en la institucion arrasada, en
esas ruinas, mientras que la gran obra arquitecténica que va a quedar como
hito del Bicentenario son estos grandes falos como la torre Titanium y el
Costanera Center. Por eso me interesa investigar sobre esos nuevos hitos
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urbanos que traducen de manera elocuente la relacién entre economia y
poder. La arquitectura neocldsica, como se sabe, es pesada y horizontal,

mientras que esta nueva arquitectura es liviana y vertical.” (2011 : 37 )

Imagen 5. Patrick Hamilton, Proyecto de arquitecturas revestidas para la ciudad de Santiago, 2007-2011,
collage, foto B/N, papel contact, 158 x 108 cm. cada uno.

Sin embargo, la cartografia capitalina no s6lo ha sido conquistada por estos
colosos grandilocuentes, sino también por la efervescencia inmobiliaria, de la cual,
por sélo dar un ejemplo, Paz Froimovic es emblema. Departamentos mindsculos,
emplazados en torres con un veintenar de pisos, que forman elevadas colmenas hu-
manas, impactando agresivamente el plano regulador de barrios patrimoniales. Sin
embargo, entre estas columnas, soberanamente espigadas, no deja de sorprender el
tenue parecido especular (speculum) con aquellas bévedas de concreto, tan habituales
en los antiguos cementerios (no parques) donde cada nicho mortuorio se apilaba
y servia de base comunitaria —como piso— al siguiente, en una especie de litera
eterna para el descanso de los restos mortales.

Hamilton, por otra parte, con un talante cinicamente ldico y espectacular,
ahonda en su trabajo, también, en el problema del hébitat (pos)moderno, como
retrotraimiento de la esfera puablica hacia un espacio interior maquillado (como
fragil salvaguarda), pero, también, parodiando los modos en que el mercado de la
decoracién (estilo Homecenter) acomete y distribuye, con sus herramientasy dispo-
sitivos, la transformacién de los momentos de ocio de una intimidad privatizada—ya
lo suficientemente transcrita—, trocada en tiempo 7t/ y proactivo.

Acorde con los nuevos y /igeros tiempos, donde los limites del trabajo y la
entretencién se tornan cada vez mds difusos, el artista interviene aparatos y uten-
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silios de construccién con imdgenes paradisiacas o de “entretencién”—de esas que
se recorren répidamente tras un compulsivo “hojeo” por algunas de las revistas
de viajes o espectdculos de fin de semana—. Planas, machetes, mangueras, etc.,
desfilan engalanadas, pero extranamente espectrales en su calidad de mercancia
sobre-fetichizada. Hamilton, ademds, convierte las salas de las galerias y museos en
exhibidores o ensefar herramientas ornamentadas, exacerbando esa impresién que
nos dan los pasillos de los «Centrohogares», en donde podremos encontrar —como
promesa—siempre fodo lo necesario para distraernos, virtuosamente, en nuestros
improductivos espacios de descanso dominical, con la venia de la prerrogativa o
mandamiento de la nueva fe del «Hdgalo usted mismo», ficil y a médicos precios.
Con respecto a este funcionalismo parédico estilo Homecenter, Hamilton agrega:

“Porque alude al intercambio de roles o al menos trata al sujeto —o su
espectro— que se libera el fin de semana y transforma en entretenimiento
actividades que tienen una historia cifrada y cruzada por el concepto de
trabajo. Trabajo en el sentido fisico, manual, material. Es el moderno
mundo alienado de la fébrica el que se transforma en entretencién, ;no?,
porque el Homecenter es una jugueteria. Claro, una jugueteria que provee
juguetes para el papd. Yo siempre pensé el Homecenter como una especie
de lego del trabajo y de los oficios. [...] Pienso en el trabajo como una
fuerza movilizadora y emancipadora y el Homecenter, [...] lo que haria
es borrar de cuajo todo componente moderno del obrerismo. Si no hay
Republica, entonces ya no hay mds que obrerismo parodiado o especta-
cularizado.” (2011 : 37)

Imdgenes 6 y 7. De sus series de utensilios y herramientas de construccion intervenidas.

El fin delaidea de “comunidad politica” enuncia, entonces, la imposibilidad
de podervolver a comparecer dentro del orden de lo social devastado, donde el ocaso
de la Repiiblica es lo que podriamos denominar como fin de la nocién de comunidad
y de su ideal utdpico de emancipacién como #élos “racional” agotado. Aunque, hoy en
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dia, las calles se aglomeren de personasy ellas marchen ocupando “organizadamente”
las grandes avenidas al calor del clamor y las algarabias, simplemente lo hacen, ya
no en calidad de “ciudadanos”(republicanos), sino, a lo mds, como la parodia de
ese remanente democrdtico o espurio que ahora los reduce a meros “consumidores
informados”, los que demandan mejores servicios y reclaman por su derecho a elegir
libremente—«en tanto pagan, exigen»— en una sociedad de “libre mercado”.

Hamilton reviste y decora las superficies de esas columnas desoladas, ma-
quillando el corpus y la carestia que simbolizaron en ese mundo hecho para un
futuro porvenir y que ahora decaido, se presenta s6lo como una fachada o cdscara
post mortem.® Esta estrategia representacional irdnica, subvierte a través de una re-
cuperacion estética superficial, una demanda de presencia fantasmagorizada que se
sigue evanesciendo a pesar de su invocacion cosmética. La obra transita y examina
ese espacio que se ha ido “vaciando” poco a poco en aquel horizonte contenedor
de sentido, rastreando y discutiendo las formas en que circulan y se juegan los
discursos oficiales.

Otro tanto realiza Sebastidn Preece (1972 - ), uno de los mis interesantes
artistas pertenecientes a esta “escena contempordnea’ nacional. Preece excava la
fisonomia constitutiva de la membresia institucional puablica con sus estructuras
perforadas, draga también la corteza a diferentes niveles como una termita formidable,
haciendo tineles y explorando el interior oculto de las edificaciones. Haciendo las
veces de arquedlogo del futuro, su curiosidad le lleva a parajes insospechados, los que
va registrando en los resultados aparentes de su proceso como artista-investigador.
Con respecto a su propio estilo de obra, Preece senala:

“Escarbar tiene que ver con ir detrds de huellas que nunca te llevan al lugar
que imaginabas. Uno rompe, abre, destruye, y después ve como se las arre-
gla para seguir adelante, porque lo interesante estd en el descubrimiento.
[...] Lo que a mi me preocupa es el modo en que la forma neutraliza los
objetos, trato de hacer el registro de exploracién misma, del movimiento,
por mucho que el movimiento también sea una forma. Vivo incémodo
con la idea del resultado; sé lo dificil que es eludirlo, porque todo puede
ser un resultado [...] Ese momento lo eludo cuando llego a la conclusién
de que el trabajo no se termina sino que se abandona” ( 2011 : 168)

En estas intervenciones artistico-médicas que Preece practica a dichas arqui-
tecturas, las conclusiones fotograficas que logra son como radiografias telescépicas de
una geografia de inframundos. El artista concibe el conocimiento de las cosas sobre
la base de una operacion de destruccion parcial y segmentarizada de su forma, como
si necesitara llegar a un nicleo invisible donde poder efectuar una vasectomia que
declare la razén dltima de la catdstrofe temporal que hizo sucumbir dicha distribucién

8 Revestimientos es el nombre de esta serie de intervenciones que Hamilton comenzé a desa-
rrollar a partir del afio 1996, ya sea con papel mural en la Basilica de El Salvador, o en las columnas
del frontis del Museo de Arte Contemporéneo, en 1997, o en el revestimiento del monumento de
Balmaceda en ese mismo afo.
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de materiales. Escarbar, como lo hace un desenterrador o profanador de universos
paralelos, una “naturaleza” donde «zodo estd siempre apareciendo y desapareciendo a
la vez». De cierta manera, la labor de Preece es parecida a la del psicoanalista que
se afana por desocultar un pasado que lucha por permanecer enterrado, pero que
aparece irremediablemente por doquier.

“(...) si tiraba abajo muros de cart6n yeso o tabiques o muros institucionales
(era) para que se notara que lo que habia ahi debajo no es nada ni tiene
ninguna importancia o para desvelar, por asi decirlo, la sintaxis de esos
centros de poder, para revelar o para descubrirlos. En el Bellas Artes, en la
Galeria Gabriela Mistral, en el ARCIS mismo hice la experiencia de tirar
abajo los muros o de atravesar directamente los espacios por lugares que
no estaban previstos. Como las instituciones se revisten de tanta potencia
o de tanta autoridad, resulta interesante desnudar de vez en cuando el
artificio sobre el que se sostienen.” (2011 : 170 )

Preece, ademds, lleva acabo cortes excavatorios en el Hospital Salvador,
antiquisimo establecimiento de salud publica, para hundirse prolijamente en medio
de los intestinos recénditos de ese gran animal moribundo. Recorre sus cimientos
prehistdricos, los cuales son sacados a la luz, exhumando lo pretérito. En este sen-
tido comparte una cifra familiar con la obra de Gordon Matta-Clark, cuyo arte se
construye también sobre la base de destruccion.

En esta azarosa bsqueda, sin remate claro, el artista nacional termina por
“desentenderse” —en apariencia— del arte publico, en una operacién que se actda
y nutre, dentro de ese mismo espacio, pero como ruina. Cdmaras, bévedas, pasillos,
fisuras, concreto, piedras, basura, fierros... son expuestos a la vista, sobre la base
de gestos que desarman la arquitectura sucia e hiperbélica de estos levantamientos
macizos, pero también precarios (dotdndoles de una “nueva” vida a través de un
proceso de mutacién creativa). Este movimiento de “resurreccién” les concede un

segundo aire a estas construcciones que estdn suspendidas en una descomposicién
lenta, pero progresiva, préximas a ser demolidas.

Imdgenes 8 y 9. Sebastidn Preece, Fibrica se declara en quiebra al inaugurar, Construccién: Hospital
Salvador, Av. Salvador 364, Providencia, Santiago, Chile 2002. Intervencién arquitectonica.
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El altimo artista que cierra esta camada variopinta ha sido escogido para no
producir la (falsa) opinién de que el arte contempordneo (en Chile) habita sélo lo
publico como fuga o retirada. El siguiente artifice, del cual revisaremos a grandes
rasgos su obra, es Victor Hugo Robles (1969 - ); el Che de los Gays. Periodista de
profesion, apdstata y activista gay, su curriculum puede ser resumido en las siguientes
palabras: «realiza acciones de impacto, cruzando las demandas del movimiento homo-
sexual con la protesta piiblica, la instalacion callejera y la performancen.

Sus intervenciones comienzan en los afios noventa, con la llegada de la hoy
en dia tan vilipendiada “transicién pacifica a la democracia”. Su primera filiacién
se produce cuando entra a estudiar periodismo a la Universidad ARCIS e ingresa,
consecutivamente, al MOVILH o Movimiento de Liberacién Homosexual de
Chile, en 1992. Su primera “accién publica” es la participacién junto al escritor
Juan Pablo Sutherland, en un programa radial que llevaba por nombre: “7ridngulo
abierto” —en alusion a la figura del tridngulo rosado, que usaran los nazis en los
campos de concentracién para identificar a los homosexuales— que se transmitié
en Radio Tierra y luego en Radio Nuevo Mundo entre los afios 1993 y 1996. El
programa, bdsicamente, buscaba abrir un espacio inédito, hasta ese minuto, en
donde la voz de los homosexuales, lesbianas y travestis de Chile pudiera encontrar
un espacio de empoderamiento politico que los identificara dentro de un horizonte
cultural y de entretencién exclusivamente sesgado por pardmetros tradicionales, de
hegemonia heterosexual y conservadora. El espacio logra, poco a poco, producir
buenos resultados, logrando conformar una “comunidad” de radioescuchas que les
sigue fielmente semana a semana. Victor recordard que uno de sus espacios favoritos
de la transmisién era:

“La tultima seccién del programa, tal vez la mds homosexual, eran los
saludos de amor, eso era lo que mds me gustaba. Recuerdo que ponfamos
canciones romdnticas, bien cebollas y un locutor de voz ronca, Eduardo
Arancibia, decia: ‘Un saludo de amor y pasién para Claudio de su eterno
enamorado, Sebastidn’. Entonces cruzdbamos temas, politica, sexo y
desacato sexual.”

El afio que finaliza el espacio radial, Robles comienza a explorar nuevas vias
para ampliar su discurso irruptivo, el que encuentra en las Yeguas del Apocalipsis’

? Pedro Lemebel junto a Francisco Casas, conforman a partir de 1988, el dtio autonomi-
nado Las Yeguas del Apocalipsis, marcando con dicha irrupcién en el terreno nacional, la asuncién
de un discurso de discrepante activismo, llevado a cabo en una veintena de acciones. Su poética del
asalto coliza es una cruza entre arte, politica y sexualidad que se manifiesta a través de una variedad
de soportes; la performance, la instalacidn, la fotografia, el testimonio politico, el video o la prensa
chilena de oposicién a la dictadura de Pinochet. Su trabajo podria situarse, a continuacién, del pro-
ducido por Carlos Leppe y Juan Ddvila, realizado tan sélo un par anos antes a la aparicion del ddo,
marcando el inicio de un arte homosexual auténomo en Chile. Entre sus performance mas conocidas,
y una de las primeras, se encuentra: Refundacion de la Universidad de Chile en el afio 1988, en cuya
ocasién Francisco Casas y Pedro Lemebel entran desnudos a la Universidad (atin intervenida por la
dictadura), montados en una yegua blanca, guiados por Carmen Berenguer y Nidia Prado, quienes
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un antecedente excepcional. En ese momento, comienza a redactar una sucesiva

cadena de epistolas, que buscaban conseguir la empatia y el apoyo a las demandas

de inclusién e insercién de los homosexuales, a un grupo de artistas internacionales

importantes que visitarfan Chile en ese minuto, entre ellos: Silvio Rodriguez, Mer-
cedes Soza, Elton John y Juan Gabriel. En cada ocasion, el artista intentaba entregar
personalmente las cartas, explicando las razones e irrumpiendo, la mayoria de las

veces, las ruedas de prensa o la llegada de los artistas a suelo nacional (momentos

que, por lo general, eran cubiertos por la prensa). Asi, cada accién ingresaba stbita

y espontdneamente en circulacién, a través de algiin medio masivo de informacién,
ademds del apoyo publico, que en algunas ocasiones el artista interpelado por Ro-
bles, realizaba en su propio show o en alguna otra entrevista a algin medio nacional.
Senala Robles:

“Ese fue todo un circuito que armé a través de cartas publicas, sin saber
en su momento que iba a constituir un aporte cultural a la campana por
derogar la ley que castigaba la sodomia.” (2011 : 236 )

En tanto, la irrupcion de su personaje, el Che de los Gays, poco a poco ird
haciendo eclosion y conformdndose, por ejemplo, durante la visita de Danielle Mite-
rrand, ex primera dama francesa. Su intencidn, aquella vez, como en otras ocasiones,
era repetir la entrega de una carta e irrumpir en medio del discurso de bienvenida
dado por Hortensia Bussi (viuda del Presidente Allende), en el tristemente célebre
edificio Diego Portales. Es en ese minuto cuando le surge la idea de hacer ingreso
a la ceremonia «con una bandera chilena con un hoyo, que simbolizaba el espacio
vacio que ocupaba la diversidad sexual en Chile». Una bandera “hueca” (término a
la vez denostativo para calificar a los homosexuales en nuestro pais). La prensa, al
dia siguiente, publicé el comunicado del MOVILH que hacia referencia al hecho
diciendo:

“Huecos son los hoyos en la capa de ozono, hueco es el mineral de Chu-
quicamata, huecas son las fosas de los detenidos desaparecidos, hueco es
a denominacién popular de homosexual. Hueco es un espacio por llenar
lad popular de h IL.H pacio por ll

y la demanda homosexual es una demanda hueca mientras no esté resuelta
en nuestra cultura.” (2011 : 239 )

De todos modos, a pesar del impacto medidtico y el cruce temdtico de sus
irrupciones, Robles no se concibe asi mismo como un artista, sino mds bien, como
un activista politico que utiliza soportes y estrategias estéticas para expandir sus
opiniones en el campo de la cifrada trama social. Aquél es un original medio que
le permite alcanzar notoriedad y destacar por encima del paisaje cotidiano. Por
eso mismo es que sus préximas apariciones las urdird pensando como escenario
el bullente campo civico; ya sea en los actos y marchas del 1° de Mayo de la CUT
(Central Unitaria de Trabajadores) —ocasion en que porta, por ejemplo, un marco

llevan las riendas del animal.
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al que agregard, en 1998, unas patitas de chancho, parodiando la creencia popular
de que a los homosexuales les gusta esa colacién—. Ese mismo marco serd utilizado
y caracterizado, posteriormente, conforme sea el tema de cada marcha a la que asista,
al que agregard un letrero alusivo a la contingencia politica, por ejemplo: “Juicio a
Pinochet”, “;Te molesta mi amor?”, “USA te usa”, “La yerba estd conmigo, yo estoy
contigo”, por nombrar sélo algunas. De esta forma, nace en el ano 1997 el «Che de los
Gays», tras ocurrirsele, pristinamente, pintar los labios de una figura del Che Guevara
emplazada en un mural que adornaba las paredes de la Universidad ARCIS.

Pero tal vez su mds “escandalosa” aparicién, fue la realizada en una de aquellas
celebres fiestas organizadas a finales de los noventa por Vicente Ruiz, importante
artista chileno ligado a la escena de performance més provocadora de aquellos anos,
quien junto a Patricia Rivadeneira —popular actriz de teleseries nacionales, pero
ademds conocida participante en el medio underground por escenas memorables,
como su desnuda crucifixién con una bandera chilena en el Museo de Bellas Artes—,
conciben llevar a cabo una fiesta contra la censura. Robles asiste caracterizado con
su boina negra con la estrellita y con una polera de la seleccién chilena, que lleva
estampado el nimero 11. Recoge de la calle, anteriormente, un bidén con agua, al
que agrega las siglas AZT (nombre de la primera droga contra el SIDA). Es justo,
en medio del discurso llevado a cabo por Patricia Rivadeneira —quien vestida de
hombre, con un pene de greda como micréfono, abogaba por la libertad de expre-
sion—, cuando Robles comienza a tirarle agua con el bidén, a modo de bendicién,
descolocando a la actriz y a los asistentes. Rivadeneira sélo atina a entregarle el pene
a Robles, quien lo levanta y se presenta: “Yo soy el Che de los Gays”, mientras toda
la prensa congregada en el lugar comienza a tomar fotografias. En ese minuto, el
activista gay es sacado por la fuerza (no por la razén) por los guardias del recinto,
pero gritando desaforadamente, para llamar la atencién de los medios: “;Esto es
censural! [Esto es censura!”, mientras el publico continua aplaudiendo pensando que
eso también es parte de la accion. Las portadas de los diarios simplemente anotaron
en sus frontis: “La Paty terminé mojada” o “Polémico y escandaloso final.” De esta
forma, su nacimiento publico, a través de la prensa, coincidié paraddjicamente, con
el final de la carrera de Ruiz, quien nunca mds realizé un acto performativo de esas
dimensiones.

Acto seguido, en el ano 1997, irrumpe en la inauguracion oficial de la Feria
Internacional del libro de Santiago. En aquella ocasion, mientras se daba inicio a
la ceremonia con el acostumbrado himno nacional de fondo, camuflado entre el
gentio y rodeado de las altas autoridades culturales y politicas de la época, se lanza
impulsivamente en medio de una sala repleta de concurrentes—y de la, por supuesto,
acostumbrada prensa invitada— a bailar cueca (el baile tipico nacional). De la mano
de su particular atuendo que le caracteriza como al guerrillero revolucionario, saca un
panuelo rojo, el que bate al ritmo de la musica, esta vez gritando de tanto en tanto:
“Juicio a Pinochet”. Accién que el propio artista considera la mds potente dentro del
plano politico-artistico de su repertorio exhibitivo. Meses después, coincidentemente,
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el 16 de octubre de 1998, como si lo anterior sélo se hubiese tratado de un acto de
conjuro chamdnico o en parte vidente, Augusto José Ramén Pinochet Ugarte era
detenido por agentes de Scotland Yard en Londres; formalmente acusado de los
delitos de lesa humanidad, terrorismo y tortura.

Es impresionante cémo esta performance, que disloca y paraliza a una au-
diencia completa, estupefacta por su oportuna y acertada lectura de una situacién
publica concreta, parafrasea una performance anterior; La Conquista de América de
las Yeguas del Apocalipsis. Accién que el dto lleva a cabo el 12 de septiembre de
1989 en la Sede de la Comisién de Derechos Humanos:

“En esta intervencion, Casas y Lemebel estdn sentados en un costado de
la sala, inmdviles, des-calzos, vestidos con pantalones negros y a torso
descubierto. Tienen un walkman adherido al pecho, que reproduce la
musica de una cueca (baile tradicional chileno) que solo ellos escuchan. En
el piso hay un mapa de América Latina dibujado, y sobre él vidrios rotos
de botellas de Coca-cola. A las doce del mediodia ambos se levantan, alzan
un pafiuelo blanco y comienzan a bailar una cueca con todas las figuras,
el ocho, el semicirculo y las vueltas. Solo se escucha el golpe de los pies
bailando sobre vidrios, mientras el mapa se tifie de rojo” (2012: 62)

La sangre, en la acciéon de Robles, es reemplazada por el pafuelo rojo, pero
en las dos escenas elaboradas se trata de parodiar el duelo de las mujeres de los
detenidos desaparecidos; tanto en el baile junto a la bandera, como somatizando el
dolor del otro y haciéndolo propio. Los dos actos desorientan al espectador también
en su cita—en el caso de Robles, una doble cita—, por un lado, porque el lugar de
la mujer es ocupado por hombres, hombres que extravian el deseo de cortejo de la
danza criolla, hombres que con su zapateado dramatizan su apetito de justicia.

Sin duda Robles, como buen periodista, sabe sacar partido licida y cinica-
mente, para sus propositos, de aquellas construcciones medidticamente eficientes.
Quiebra protocolos rigidos en beneficio de sus proclamas, las que dejan aténitos y
pasmados a sus posibles replicantes. En el fondo, aprendi6 convenientemente a jugar
con los propios recursos del periodismo para transformarse asi mismo en noticia.

Sin duda, en la mayoria de las intervenciones revisadas, el arte nacional
intenta—desde hace rato— dialogar con su entorno, obligdndole criticamente a
comparecer, pero también exigiéndose asi mismo salir de las puertas del museo,

“desmarcdndose” de esa forma, para luego coger otro marco mds amplio; el de la
ciudad. Pero la simbiosis es tan fuerte, que la obra no logra pervivir sola, porque la
plataforma de base es parte “fundante” de la misma. La ciudad es parte de la obray
la obra lograda, llega a formar parte de un momento esclarecedor de la ciudad misma,
por un minuto, inseparables. La obra, sin embargo, se disuelve, pero extranamente
pervive en la memoria de la segunda.
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Imagen 10. Victor Hugo Robles bailando cueca en la Feria Internacional del Libro de Santiago. 21
de noviembre de 1997. Foto: Luis Navarro. Foto 11 Intervencién del Che de los Gays en una movi-
lizacién por la reivindicacién y la diversidad sexual, titulada ;7e molesta mi amor?
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