CUERPOS DOCILES Y EXPUGNABLES
EL CADA O LA INSURRECCION SIMBOLICA EN
LA NEOVANGUARDIA CHILENA

Robrico ZuNica C.

“Para no morir de hambre en el arte” (1979) se denominé,
como es sabido, uno de los hitos preeminentes del trabajo
del “Colectivo de Acciones de Arte” (CADA') durante la
dictadura militar. La referencialidad inequfvoca y
paradigmdtica de esta “intervencién urbana™ se conjugd,
desde luego, en el marco de la profusa demanda de exa-

! Formado por el socidlogo Fernando Balcells, los escritores Diamela Eltit
y Radl Zurita, y los artistas visuales Juan Castillo y Lotty Rosenfeld.

? La disposicién de esta accién de arte (junto a “;Ay Sudamérica!”, de
1981, la mds reconocida de este colectivo) intenté generar un cruce de
distintos espacios, soportes y registros en el despliegue de la operacién:
la distribucién de cien litros de leche en los hogares de un sector margi-
nal de Santiago; la intervencién de una pdgina de la revista “Hoy” con
un texto alusivo a la precariedad de la alimentacién popular bésica chi-
lena (“imaginar esta pdgina completamente blanca / imaginar esta pagi-
na blanca como la leche diaria a consumir / imaginar cada rincén de
Chile privado del consumo diario de leche como pdginas blancas para
llenar™); la lectura de un texto grabado en cinco idiomas frente a la sede
de Naciones Unidas, “que retrata a Chile en el panorama internacional
bajo el signo de su marginacién” (Richard 1994: 39); el sellado de una
caja de acrilico en la galerfa de arte Centro Imagen, que contenfa la
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cerbacién critica y teérica (envigada desde los mdrgenes no
catalogables de las pricticas de la representacién en el terre-
no de las artes visuales) que se desarrollé, por parte de un
conjunto de artistas y propuestas entramadas por la sélida
y vehemente elaboracién de la teérica Nelly Richard, en
medio de la devastada situacién institucional y politica del
Chile de fines de la década del setenta.|Acusando
revulsivamente la intemperie de sentido desatada por ‘el
golpe militar, la “Escena de Avanzada” (nombre acufiado
por Richard para catalogar y catapultar tal espectro de ope-
raciones) se constituyé en la instancia decisiva a partir de
la cual el corte transgresor y continuamente fundacional
que habfa operado implicitamente en el proyecto de mo-
dernizacién del arte visual chileno previo al golpe (Richard
1994: 37; Oyarziin 1999: 194 ss.) debié redisefiar la mo-
dulacién referencial de sus énfasis, precisamente en consi-
deracidn de la debacle de tales impulsos modernizadores
ante el resquebrajamiento no sélo de los “nudos del circui-
to de produccién artistica” (Oyarzin 1999: 198), sino tam-
bién, huelga sefialarlo, de las matrices minimas de convi-
vencia cfvica.

A la luz de esos pardmetros, veinticinco afios después,
todavfa el trabajo del CADA asoma como absolutamente
relevante respecto de las aspiraciones y limitaciones de un
intento de radicalizacién de las pricticas artisticas en el

leche no repartida (dispuesta ahf hasta su descomposicién, con otro texto
concerniente a la permanencia “hasta que nuestro pueblo acceda a sus
consumos bdsicos de alimentos. Para permanecer como el negativo de
un cuerpo carente, invertido y plural”) junto con la cinta del texto lefdo
y un ejemplar de la revista intervenida; el paso de diez camiones leche-
ros por un circuito que recorre desde una industria lechera hasta el
Museo, el que es “clausurado” por un lienzo a su entrada. Cf. Richard
(1986: 137-140).
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Chile de esa época’®. Asf lo ha entendido, ciertamente, la
propia Nelly Richard, a pesar de los matices (por momen-
tos, diametralmente opuestos) rastreables en la compara-
cién de dos textos distanciados por casi diez afios de dife-
rencia: nos referimos a “La exterioridad social como sopor-
te de produccién de arte™ (perteneciente a Mdrgenes e Ins-
tituciones, de 1986, texto de presentacién orgénica de la
critica elaborada por la “Escena de Avanzada”) y a “Una
cita limitrofe entre neovanguardia y postvanguardia” (de-
La Insubordinacién de los Signos, publicado en 1994, en
pleno auge medidtico y comunicacional de la transicién
chilena, o “vfa chilena a la transicién democrdtica”). La
comparacién de ambos escritos certifica la rotunda persis-
tencia en la asuncién de los matices diferenciales del rol
ejecutade por el CADA en el itinerario de la “Escena de
Avanzada”. Es verdad que, en el primero de los casos, la
autora se encarga de'remarcar las sefias de radicalizacién y
ortodoxia de este colectivo respecto de las premisas
vanguardistas anexadas en la férmula de conjuncién arte-
vida®, y que ya en el segundo texto, afios m4s tarde, parece
enfatizar mds bien la capitulacién utopista y militante des-
acreditada respecto de otros intentos contempordneos®,
menos pendientes de un extravio inmediatista y fusional y
mds corrosivos a la hora de apuntalar los mitos naturalistas

* Un momento clave, por cierto, en la redefinicién simbélica de los cau-
ces de proyeccién de sentido en la escenograffa post-golpe, cuyas reper-
cusiones y ondas sfsmicas no cesan de sucederse en el presente
postdictatorial.

“ Al cual podria agregarse, complementariamente, un apartado como “Des-
plazamientos de soportes y borradura de las fronteras entre los géneros”
(Richard 1986: 145-148).

5 Asimismo Oyarziin (1999: 224 ss.).

¢ Richard (1994: 44-49), aunque esto ya se encontraba, claramente, en los
primeros textos referidos (Cf. Richard 1986: 146 ss.).
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adosados al mesianismo histérico del CADA’. Sin embar-
go, insistimos, esto no obsta para poder reconocer que la
magnitud de la influencia decisiva jugada por el CADA
parece cautelada y explicada, precisamente, por el modo
de planteamiento de la reconstitucién del ideario de las
vanguardias en plena “dislocacién del paisaje de la dicta-
dura” (Richard 1994: 37). Fracaso del militantismo van-
guardista, podrd decirse; seguird, probablemente, arguyén-
dose respecto de la precipitacién politica del proyecto; pero
no es menos cierto que las acciones del CADA imprimen
una cuota sumamente eficiente de interrogantes acerca de
las exorbitantes reposiciciones y repostulaciones de las
temporalidades redivivas de las vanguardias en la periferia
latinoamericana. N

Dos notas quisiéramos subrayar para poder examinar
este asunto recién bosquejado con mayor detencién. La
primera, a la cual acudiremos prontamente: el indicio so-
bresaliente activado en la accién “Para no morir de hambre
en el arte”, indicio que expondria un correlato potente res-
pecto de los cuerpos entregados, déciles, a la indefensién
en el desborde de la intemperie del sentido post-golpe.
Desde aqui, resuena la evidencia de una llamada soterrada

7 La atencién critica de Richard, a este respecto, pone en evidencia cémo
los postulados del CADA planteaban, desde la sintesis arte-vida ope-
rante, “lo real como todo indiferenciado (sin limites formales entre los
distintos regimenes de experiencia y discursos)”, a la vez que la conjun-
cién arte-polftica sefialaba “lo social y lo histérico como totalidades
unificadas: 1a historia como plenum de sentido al servicio de un referen-
te dltimo y trascendente, la sociedad como macro-horizonte que absor-
ber4 las diferencias y resolverd las contradicciones una vez concretada la
utopfa del cuerpo homogéneo” (Richard 1994: 44). Todo ello, por cier-
to, en una contraproducente operacién de “demultiplicacién” de “esa
totalidad al intervenir segmentariamente sus planos significantes” (fbid.:
45).
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al limite de los cuerpos como lfmite del arte en el sentido
“estético” de la tradicién, y en ello, la procura de las retéri-
cas emancipatorias de la vanguardia (una vanguardia extra-
fiamente “neovanguardista”, cabria adelantar desde ya) en
la transposicién periférica. La segunda nota, dependiente de
la primera: la certeza, esbozada por Nelly Richard, de que
el comparendo de esta operacién con su referente metro-
politano se despliega en el espacio discursivo de la “cita
lim{trofe” (Richard 1994: 37). De esta manera, podrfa se-
fialarse acaso, las acciones del grupo CADA testifican a fi-
nes de los afios setenta un foco de insurreccién simbélico
que captura un eje de discusién absolutamente decisivo en
los planteamientos de la escena del arte actual: la estipula-
cién problemitica de todo el campo del arte como “matriz
de traduccién™ en el 4mbito latinoamericano, y la pertur-
bacién de los significantes aludidos en la relacién con el
arte moderno y posmoderno prioritariamente, soterradamente,
primermundista. Ya en la elaboracién del CADA, y quizds
aquf se juegue parte importante de su dramdtica-utopfa (y
por lo mismo, podrfa entenderse mejor, en el diferendo
temporal que nos codifica, las posibilidades de su apuesta),
la “cita” discordante y extraviada alude a los presupuestos
de inflacién simbélica del arte en pleno apogeo de la or-
fandad de los cuerpos en el apremio de la dictadura.

LA CRITICA Y SU ZONA DE FRAGUA

Segiin hemos apuntado, el CADA realizé una labor de cum-
plimiento radicalizado del desborde que caracterizé a las
propuestas de la “Escena de Avanzada” (Richard 1994: 38),
en el sentido de una extra-limitacién, derramada por el
cuerpo social, de los géneros y disciplinas caracteristicos

¥ Parafraseando a Beatriz Sarlo, citada por Néstor Garcfa Canclini (1990:
78).
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del trabajo artfstico en el sentido tradicional. En funcién
de tales premisas, ha podido hablarse del CADA como de
la verdadera “ortodoxia” de la Avanzada (Oyarzin 1999:
224), en cuanto el cumplimiento cabal del itinerario crfti-
co se trasladé a la intervencidn del tejido urbano como es-
pacio de sedimentacién de los usos cotidianizados y de las
jerarqufas o hegemonfas silenciosas operantes de modo co-
activo en lo que Willy Thayer ha denominado “la espalda
de la representacién” (Thayer 2001: 249).

Ciertamente, los cortes de desfetichizacidn de los ritua-
les de recepcién y de consagracién de la “obra de arte” en el
marco institucional (Cf. Biirger 1987: 51-70), que consti-
tuye el depédsito material e ideolégico de la posibilidad y
apertura de su experiencia, y que Richard documenta a
propésito de la “Escena de Avanzada” como prioritaria y
decisiva reformulacién de los tépicos atendidos y
problematizados en la tradicién del arte chileno (Richard
1994: 38), implican la instalacién del CADA en una suma
de antecedentes que, por contraposicién, remiten su gesto
a un nuevo anudamiento del problema de la intervencién
urbana. En este sentido, y tal como comenzibamos esgri-
miéndolo en un inicio, se asume que el trabajo de re-dis-
posicién de las estrategias de irrupcién elaboradas por el
CADA en la “cotidianidad urbana como soporte y zona de
intervencién” (Oyarzin 1999: 225) apuntan a una resuel-
ta necesidad exacerbada de critica, que responde a su vez a
un replanteamiento de la “zona de fragua” de la critica del
sentido. En ello, pues, queda detendado el peso de los
pardmetros sugeridos por el CADA: ah{ donde el trabajo
de las Brigadas Ramona Parra, por ejemplo, “no reformula
la dependencia® del arte al campo de fuerzas de la organiza-

% La cursiva es nuestra.
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cién social” (Richard 1986: 137), sino que, por el contra-
rio, lo subraya y re-fetichiza mds all4 del cuadro, constitu-
yéndose el trabajo del arte en mero ilustrador o decorador
del efecto escenogrifico de la promesa del proyecto de li-
beracidn, los intentos del CADA ensayan la visualizacién
critica de los recorridos cotidianos “de autoridad” en el es-
pacio ptiblico, interrogando los parimetros del funciona-
miento perceptual ciudadano como diferimiento apacigua-
dor, en la totalizacién cotidiana del uso y de lo consabido,
del establecimiento de una politica de la sensibilidad que re-
quiere ser expuesta, evidenciada e interrogada criticamente.

La exudacién de la sensibilidad como operacién pare-
ce ser el motivo de retencidn interrogativa que las distintas
acciones del CADA pusieron en funcionamiento de modo
programdtico. En dichas operaciones, el “transetinte des-
prevenido” (como figura de interpelacién o de ficcién de
todas las acciones de arte de esta indole) resultaba convo-
cado “en torno a la urgencia de intervenir la red de
condicionamientos sociales de la que es prisionero” (Richard
1986: 137). Removido de su pasividad, el ideario que
traviste al transetinte de mero paseante en operador
interconectivo y solicito en el desciframiento de las refe-
rencias o llamadas disponibles por el colectivo de interven-
cién, quisiera hacer detonar con ello, de modo disruptivo,
el amansamiento de la sensibilidad civica naturalizada por
medio de la conversién de sus focos de interrogacién o de
posibilidad en meros depésitos detriticos de nuestra per-
cepcién civilizada. Asf entonces, las demarcaciones pibli-
cas de la civilidad emergerfan como resabio de eventuales
mutaciones reprimidas o contenidas por un léxico discipli-
nario operando a un nivel mfnimo de interpelacién y de
respuesta. La apuesta por su descompaginacién, por la ex-
hibicién de su falla, sélo podrfa ser remitida, en consecuen-
cia, hacia las fauces del “comportamiento” localizado, per-
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sonal, effmeto. Desprovista de la magnitud del “acontecer
popular”, lo que se desprende responde mds bien a la inci-
piente legibilidad del “acontecer” como predeterminante
de cualquier trama de cotidianidad.

La exuberante densidad del /ocus de la cotidianidad,
en este sentido, parece ser esgrimido como reclamo de la
calle (Richard 1994: 41) en cuanto escenario de disolu-
cién del devenir obliterado, sellado, por la normatividad
social. En razén de ello, como ha referido Richard, “la
obra interviene... el campo de la productividad social —
las redes de industrializacién del consumo lechero (fébri-
ca) o los circuitos de distribucién informativa (revista) —
simultdneamente al espacio de institucionalizacién del
discurso artfstico (museo y galerfa), interconectando los
signos de la ‘vida’ con los del ‘arte’ emitidos por ambos”
(Richard 1986: 138).

La desconstitucién critica del cierre autonomizado del
arte como operatoria de oclusidn de la experiencia y de la
posibilidad aconteciente de la obra, ha sido sefialada, desde
luego, como uno de los aspectos mds problemdticos de las
pretensiones de inscripcién de sentido desarrollados por el
grupo CADA'". No quisiéramos volver a incidir sobre el
nicleo aporético asf indicado, sino més bien perfilar, a partir
de ello, las notas distintivas que quizds todavfa puedan en-
contrarse en la biisqueda de este colectivo. Pues, claro estd,

" Ya hemos referido las criticas de Richard en este punto, relativas al peli-
gro de indiferenciacién e imprevisién de los cédigos mediadores ope-
rantes, no atisbados en razén del apremio de la unién arte-vida (1994:
40-44). Una lectura detenida de los problemiticos contrabandos entre
vanguardia y esteticismo, a partir del tronco comiin de la autonomfa de
la obra de arte como instancia que proyecta al “arte mismo” como agen-
te fulminante, instanténeo, milagroso, del cambio social (en el caso de
los presupuestos vanguardistas), puede consultarse en Oyarztin (1999:
60-71).
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tanto la nocién teleolégica asumida implicitamente por el
CADA (el cumplimiento del mandato de la liberacién,
anticipada por el artista como figura sefiera y profética, en
el continuum vital, no mediado, producido por la toma de
conciencia cfvica, suplantatoria de cualquier proyecto po-
litico), como la inmediatez de la suposicién a establecer un
vinculo no mediado entre “experiencia” y “cédigo” (Cf.
Richard 1994: 40-44), tomando como escenario de dispu-
ta y de reclamo la concrecién sedimentaria del afuera del
marco del arte auténome, proporciona, a todas luces, un
fértil terreno para cualquier mesianismo utopista revestido
de tonos criticos y contestatarios. Sin embargo, y estando
de acuerdo con lo medular de estas lecturas antecedentes,
es probable que todos estos desplantes animosos, brfos exa-
cerbados o precipitaciones estratégicas y criticas puedan ser
atendidos, en una medida no menor, a partir de cierta fazz-
lidad que parece encauzar el “signo de la experiencia histé-
\riCa”' (Oyarziin 1999: 217) en que se elaboré la programa-
cién performativa de este grupo. Y en ese sentido, acaso
reste ain algifln criterio de reposicién activo de las opera-

ciones de arte del CADA.

UNA (NEO)VANGUARDIA PERIFERICA

“Para no morir de hambre en el arte”, hemos indicado al
comenzar sin hacernos cargo aiin de la pretensién de esa
frase inicial, constituye una de las acciones mis
emblemiticas programadas por el CADA en su acechante
impugnacién al sistema del arte en pleno descampado sim-
bélico dictatorial. En esta intervencidn, la bruta literalidad
del significante (la leche) que “permanece” (hasta su des-
composicién, que implica también el “negativo descom-
puesto” del cuerpo social carente de un bésico acceso al
consumo de alimentos) como el minimo de precariedad,
de privacién y de sometimiento, refocalizando los insumos
de la autonomfa artfstica hacia la extrema “materialidad”
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de los referentes o capitales simbélicos de trabajo de la signi-
ficacién, constata, en buena medida, la distancia que po-
drfa establecerse entre un intento como éste de otro tipo
de operaciones referidas en contextos geopoliticos distin-
tos. En ese apremio de la contestacién, precisamente, ha-
brfa que calibrar los extrafios modos de traduccidn exacer-
bada de los planteamientos vanguardistas aquilatados en
las matrices de las fusiones arte-vida y arte-polftica en el
contexto sobre el cual el CADA se puso en accién: quizds,
en su caso particular, un exceso de urgencia insté a
sobredeterminar el flujo de circulacién de las operaciones
de arte. Pero en ello, entonces, tal vez pueda reconocerse
una marca inequfvoca de la constitucién de las premisas
vanguardistas en el arte nacional: si se ha estipulado la ne-
cesidad de una fase vanguardista experimental (Oyarziin
1999: 224) a efectos de la construccién de una moderni-
dad artfstica nacional, se hace patente que el permanente
sefialamiento de un desvfo (en este caso, chileno) respecto
del molde modernizador provefdo por las metrépolis, omi-
te el reconocimiento y la problematizacién suscitada por
esta conjuncién que el CADA genera de un modo ejem-
plar: la cobesidn hiperbélica (impedida de un “ajuste” a una
matriz “correcta” ejemplarizada por las vanguardias euro-
peas), que se enmarca en una ortodoxia hipermoderna con-
jugada con una extrema precariedad institucional y civil.
En este sentido, acaso el CADA represente esa exacerba-
cién, como también la instalacién de la premisa vanguar-
dista (Oyarzin 1999: 225) conjuntada con la estrategia de
la “cita” (como dirfa Richard) neo-vanguardista'' . El “neo”

" Como veremos en lo sucesivo, esta traslacién “neo” requiere de un esta-
blecimiento radical de las predeterminaciones vanguardistas en los es-
pacios discursivos de las periferias. Es por eso que no compartimos el
criterio de Richard a propésito de una “superacién” de las vanguardias
en un horizonte posr.
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del CADA, para plantearlo en estos términos, proveerfa de
una clave ineludible a la hora de evaluar y repensar los es-
pacios vanguardistas en el arte chileno de las tltimas déca-
das: la sobredeterminacién inflacionaria y densa de los
significantes visuales operados por la “Escena de Avanza-
da”, como descalce constitutivo de la vanguardia artistica
chilena: generar una matriz vanguardista en medio de una
crisis absoluta de sustento institucional.

Entre la mixima orfandad simbélica y la mdxima de-
manda de significacién, en ese quicio de extrema tensién,
parece inyectarse, en el caso del CADA, la expugnabilidad
de las marcas de la represién. Entonces, si esta hipétesis
sigue siendo rastreada, nos encontramos ante la posibili-
dad de pensar la mutacidn vanguardista, en el espacio po-
litico chileno de la segunda mitad de la década del seten-
ta, como la demanda de énscripcidn de précticas de van-
guardia en pleno quiebre de las posibilidades de su im-
plantacién real: vale decir, en la clave oblicua del testi-
monio y de la emergencia, de la pulsién y del tiento del
sobreviviente. Para decirlo desde otro 4ngulo: la experien-
cia del cuerpo-en-dictadura constituiria el suplemento de
sentido de la neovanguardia chilena, retrabajada en los
dmbitos de desinstalacién de lo cotidiano en el CADA..
De algiin modo, podria incluso sefialarse a partir de aqui
una cuota importante de diferencialidad (situacional y
geopolitica) que decididamente constituirfa un exceden-
te respecto de los movimientos de neovanguardia metro-
politanos. O, atin desde otro sesgo, cabria incluso insti-
tuir en dicho’ excedente una especie de “retribucién de
uso” de las précticas de la (neo)vanguardia (en ello, per-
mutadas), en pleno apogeo del desamparo simbélico por
sobreacumulacién de signos de crisis en el desate de la
violencia biopolitica en el Chile post-golpe.
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Bajo esta premisa aproximativa, la carencia de un sus-
tento material de significacién'? (inequivocamente
radicalizada con la consumacién del golpe de Estado como
catéstrofe de la voluntad de acontecimiento y del program4-
tico descontrol de la representacién)'?, que tornara factible
un sefialamiento “ortodoxo” de las claves de circulacién de
las pretensiones de las précticas vanguardistas, suministra un
espacio referencial decididamente apuntalado desde pautas
de sentido que obligan a una repostulacién (mds que a una
condena del “desvio”) del médulo apropiacionista decisivo
con que dichas précticas fueron convocadas en estas tierras.
Asf entonces, se hace evidente que el excedente a las propues-

. tas de reconstitucién neovanguardistas de los afios sesenta y
setenta —propuestas documentadas licidamente por auto-
res como Benjamin Buchloh (2000) o Hal Foster (2001), en
permanente situacién de dependencia y descalce polémico
respecto del influyente texto de Peter Biirger— insta no so-
lamente a una estrecha “determinacién de los retornos”
(Foster 2001: 5 ss.) neovanguardistas, radicalizadores e in-
cluso constatadores, por vez primera, de la magnitud crucial
latente en el fracaso abortivo de los movimientos histéricos
de vanguardia (Foster 2001: 22-23). Aquf podria atestiguarse

'? Entendemos por tal, desde luego, y en referencia a los hitos de estable-
cimiento de una vanguardia operante, la conciencia sistemitica de in-
dagaciones respecto de los espacios de constitucién y afianzamiento de
la representacién: “Este cuestionamiento incide en todos los nudos del
circuito de produccién artfstica: en la obra, en el productor, en el pi-
blico, en las relaciones miltiples entre ellos, en la fijacién institucional
de esas relaciones, en las determinaciones del arte mismo y de su nexo
con lo real. En cada uno de estos nudos, el cuestionamiento se lleva a
cabo en nombre de una presencia, que debe explicar a un tiempo la
representacion o, mds exactamente, el sistema de la representacién cri-
ticado, y acreditar la posibilidad de su disolucién” (Oyarzin 1999: 198).

'* Thayer 2003: 54.
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que, de manera crucial, tal excedente emerge, en el caso chi-
leno y, puntualmente, en la figura del CADA, como invo-
cando y requiriendo una critica que complejice las
vehiculaciones de traduccién, legibilidad y reinscripcién de
los propios asentamientos discursivos de las neovanguardias
“periféricas” respecto de las metropolitanas —un aspecto que
no entra en la consideracién de un autor como Foster. No se
tratarfa, pues, (inicamente de la articulacién eventual de una
narracién posible de los vinculos entre la vanguardia y la
neovanguardia que estipulara la necesidad de diferentes mo-
delos de causalidad, temporalidad y narratividad (Foster
2001: 30 ss.), lo cual constituye, precisamente, el intento
de revalidacién elaborado por este autor norteamericano, en
la clave de una c4ustica impugnacién de los diversos mode-
los que hegemonizan, de modo historicista, una estrategia
de impostacién tranquilizadora respecto de la vanguardia.

" Los presupugstos de Hal Foster, como € mismo se encarga de sefialarlo,
recaen en la consideracién del “valor del constructo de la vanguardia y
la necesidad de nuevas narraciones de su historia> (Ib/d: 7). Es por eso
que su interés se centra en la posibilidad de discriminar y de establecer
criterios diferenciadores que permitan vislumbrar retornos “progresis-
tas” de otros “regresivos”, lo cual remite a una mds precisa y compleja
interaccién entre la historicidad y los cruces, relecturas y anticipaciones
entre las précticas de los movimientos histéricos de vanguardia (prefe-
rentemente europeos) y las repostulaciones neovanguardistas (mds
extensivamente, europeas y norteamericanas, en particular). En este sen-
tido, la determinacidn de los retornos radicales obliga a disputar y con-
testar el modo como es transada, discursivamente, la temporalidad his-
térica y las modulaciones narrativas implicitas a que se encuentra afecta
la vanguardia —ella misma, por supuesto, conformadora de un concep-
to en disputa hermenéutica permanente. De acuerdo a Foster, a pesar
de los bien conocidos problemas que el decurso de los afios enrostran a
los movimientos histéricos de vanguardia, “sigue habiendo una
cearticulacién crucial de las formas artfsticas y polfticas. Y es para des-
montar esta coarriculacién de lo artfstico y de lo polftico para lo que
sirve una explicacién posthistérica de la vanguardia, asf como una no-
cién ecléctica de lo posmoderno. Necesitamos por tanto nuevas genea-
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En este punto, pues, habrfa que puntualizar el apremio de
un reabastecimiento “contaminante” de estas modalidades
autorizadas de problematizacién que refuerzan y delimitan
los 4mbitos de injerencia de las “vanguardias” y las
“neovanguardias”, por medio de una reconsideracién de sus
modos de implantamiento (la antes referida traduccién exa-
cerbada) en el estrato de la represién de la dictadura militar
(en el caso de la situacién chilena post-golpe).

logfas de la vanguardia que compliquen su pasado y den apoyo a su
futuro” (7bid). Mostrando sus cartas, Foster se ocupa de manifestar el
trasfondo inconfundiblemente reaccionario de un vaciamiento de la van-
guardia de sus bien montadas cargas de reactivacién de posibilidades de
contestacién. Es asf como el funcionamiento de la dindmica de lo “post”
revelarfa, a lo largo de su curva, el encubrimiento de su resonancia his-
térica, politica y enunciativa, ficilmente inscrita en la instancia de los
triunfadores que se reparten la historia.

No cabe ninguna duda, siguiendo el dictamen de la biisqueda de Foster,
que la interrogacién respecto de las condiciones de dependencia ideolé-
gica y de consolidacién de una posicidn discursiva en el 4mbito de las
vanguardias y de sus nuevas afinidades o reconsideraciones en pleno
auge del capitalismo tardfo, refiere sintométicamente, a su vez, una nueva
pucsta a punto, un re-encuadre de las inquisiciones desarrolladas por
Wialter Benjamin en su texto “El Autor como Productor” (1934), a pro-
pésito de la transformacién funcional del artista como “trabajador re-
volucionario” insgrito en la necesidad de transformacién o refundicién
de los limites de interaccién entre los géneros o disciplinas consabidas.
En este caso, la floracidn vanguardista de posibilidades de géneros y de
ctuces de soportes (Benjamin piensa, sobre todo, en el productivismo
ruso como modelo a seguir, frente a la “espiritualidad” burguesa del
intelectual socialdemécrata alem4n) inducfa a la repostulacién de for-
mas expresivas y de energfas de creacién insertas en los tépicos del cam-
bio colectivo y del pertrechamiento transfigurador de un aparato de
produccién (Benjamin 1998: 125). Foster, desde un territorio discursivo
diametralmente distante, condiciona con igual vigor la demanda de lec-
tura polftica de todo constructo relacional con la figura representada
por los avatares de la vanguardia. De ello puede colegirse una ardua
retraccién a asumir una “totalizacién” amainada, estilizada, de las co-
rrientes alternas de la vanguardia.
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La performatividad vanguardista y utopista del CADA,
en este sentido, impone uno de esos visos aproximativos: a
medio camino entre la critica y el mesianismo (otro aspecto
que, quizds, también podria calibrarse desde aquf), la radi-
cal reconstitucién del aparataje de significacién vanguar-
dista, encriptado en medio de la desolada inhabilitacién de
la extrema impostura del desarreglo de los sentidos (una frfa
asimilacién golpista para la conocida sentencia de
Rimbaud), hace aflorar la magnitud fracturada, casi inson-
dable en su abisalidad, con que el desborde del golpe y de
sus marcas de precariedad social intentaron ser contestadas
y proyectadas por las acciones del CADA. Devastado el piso
institucional, desatada su conflagracién en las diversas for-
mas de opresién politica de los cuerpos (fuga, clandestini-
dad, exilio, tortura, desaparicién), resignificados los cuer-
pos como zonas de convergencia tecnolégica de ese des-
arreglo, el intento del CADA corre el riesgo de quedar
subsumido bajo el peso infranqueable de una exterioridad
incomparablemente efectiva. La dictadura como un fantas-
ma rondante que se encarnd prefigura en buena medida, en
esa encarnacién, el limite proveido para cualquier “accién
de arte” por el desate inmediato del golpe militar sobre los
cuerpos de las victimas y de los perseguidos, tanto como
sobre los cuerpos desconcertados de todos los ciudadanos
en la ominosa imprevisién de un estado de excepcién, de
ahf en mds, permanente. De cuerpo presente en el niicleo”
social tras la debacle de su exorcizacién democridtica, la
militarizacién de la vida publica y la cartografia cotidiana
de la persecucién y de la tortura descompone de cuajo los
6rdenes representacionales y civiles, instalindose como omi-
nosa prevaricacién en el modelamiento legal y legitimado de
los cuerpos publicos, reconvertidos en cuerpos déesles. Esta
miéxima docilidad, como méxima desfuncionalizacién del
soporte de la ley (que restringe o reprime el acceso a la
docilidad del otro), amenaza con revertir en experiencia y
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experimentacién del lfmite del cuerpo, como violencia que
descubre modulaciones en el aparataje in-verosimil de la
tortura, especie de fasto excremental de la imaginacién. La
excrecencia tortuosa del “mévil” imaginativo sobre el cuer-
po en la tortura “ensefia” el giro sobre lo ilimitado que el
cuerpo re-presenta como zona de indefensién méxima,
como afluencia verosimil de la exuberancia inverosimil,
exuberante por ésa su inverosimilitud trafda a verosimil.

Cuerpos déciles, entregados, borrados: ;no hacfa a eso
referencia el dispositivo de “accién de arte” del CADA? Pero,
en tal caso, jcémo no acreditar el rotundo fracaso en la
reconstitucién de un utopizado cuerpo civil que renace a
partir de una conciencia crftica? Evidentemente, no se tra-
ta aquf de deslindar, nitidamente, “pros” y “contras” su-
puestamente operantes en los puntos de calce o de descalce
a propdsito de la referencialidad factible entre el utopismo
vanguardista militante del CADA y la dimensién
insoslayablemente unheimlich de una experiencia histérica
nacional inabordable a partir de marcos de secuencialidad
representacional. Quizds se pueda tratar, mds bien, de se-
fialar la problemitica, la agudizada conjuncién de matrices
operativas descoyuntadas, aparentemente. Insistamos en
que, en esa sobredemanda de significacién al arte que cons-
tituyé el linde utépico exacerbado que el CADA movilizé
como vanguardia chilena lindando con la traslacién de
modelos apropiacionistas neovanguardistas (conceptuales,
performativos, gestuales, en fin), se deja capturar también
un despunte no menos demandante: conjurar la sobre-au-
torizada lectura metropolitana de los espacios de la vanguar-
dia, releidos potencialmente a partir de esa exuberante
apuesta emancipatoria transpuesta en territorio devastado,
en una zona social y cultural de impenitente inestabilidad
econémica, en el que la materialidad povers acontece como
desnudez infinita y carente. En el propio tftulo de uno de
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los proyectos emblemiticos del CADA aflora la
reterritorializacién fictica de la crudeza de una situacién
material: “morir de hambre”.

En este sentido, la literalidad biopolitica de los
significantes rastreados en los proyectos del CADA (rete-
ner el ejemplo paradigmiético de la leche, en particular),
enfatizan, a pesar de toda la distancia fraguada respecto de
una contestacién politica real y efectiva, el punto de emer-
gencia y conversién de las vanguardias histéricas en opera-
ciones de significacién reenergizadas en instancias de pro-
funda crisis vital. La sedimentacién de este vanguardismo,
es probable, constituye un indicio de que la autoridad de
constitucién del campo de las vanguardias requiere, toda-
via, de una compleja constitucién de miradas criticas que
incidan en el desmontaje de las posibilidades de circula-
cién de los discursos de vanguardia. En este sentido, po-
drfa quizds plantearse la interrogante de hasta qué punto
ciertas matrices andlogas del arte latinoamericano de los
tltimos veinticinco afios no configuran tinicamente apro-
piaciones o contrarrespuestas o contrabandos de elemen-
tos fordneos metropolitanos, sino, m4s bien, abren una fi-
sura que obliga a delimitar lo que le sucede al arte contempo-
rdneo cuando sucede la matriz neovanguardista latinoameri-
cana. El caso chileno, en este punto, y sin 4nimo de preci-
pitar un juicio que precisa de un examen que ahonde mis
detenidamente en las conexiones plausibles con diversos
intentos continentales, quizds represente un punto de di-
sonancia interesante a este respecto. A pesar de los veinti-
cinco afios de distancia, y en medio de un clima cultural y
polftico radicalmente distinto, no puede dejar de estipularse
la cuota diferencial que el trabajo del CADA constituyé en
este sentido: una modernizacién traumatizada de los mar-
cos de recepcién y problematizacién de los médulos artfs-
ticos tradicionales, refuncionalizada en el nudo mismo de
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la descomposicién cfvica y de la privacién humana operan-
do a niveles bdsicos de subsistencia. En esa coyuntura, que
de otro modo es también, atin, la nuestra, no cesa de
reinscribirse y reformularse la insercién chilena a la circu-
lacién, ahora globalizada, de referentes artisticos y de
legitimaciones o autoridades en el terreno de la representa-
cién cultural.
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