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Discurso INAUGURAL

Buenos dias y bienvenidos al II Encuentro de Estudiantes
de Historia del Arte y Estética, organizado por el comité
editorial de la revista de estudiantes Punto de Fuga. El
encuentro es una iniciativa que nace de la inquietud de al-
gunos estudiantes por crear un espacio de didlogo y debate.
El primer paso fue dado el ano 2006, con la creacién de la
revista de estudiantes punto de fuga. Con ello, vimos reali-
zada una tarea que por afios se mantuvo pendiente. Dicha
tarea era la creacién de un lugar que acogiera y reuniera
los escritos de los estudiantes de nuestra licenciatura. Esto,
con el fin de situar un espacio que abriera entre nosotros
la discusién y que, a su vez, reflejara el trabajo que los
estudiantes realizan cada afio. Un trabajo cuyo valor con-
siste en la diversidad de los intereses personales, el grado
académico, las disciplinas, etc. Se trataba, entonces, de
crear la instancia adecuada para escuchar nuestras voces,
y para asumir aquello que, entre otras cosas, nos hace ser
estudiantes, a saber, la tarea del aprendizaje, el trabajo y la
reflexién. Sin embargo, una vez que ese lugar fue situado,
nuestras inquietudes se acrecentaron, apuntando, esta vez,
a expandir este espacio recién creado. Esta ampliacién tuvo
lugar con la realizacién del primer encuentro de estudiantes
de historia del arte y estética, efectuado el afio pasado. Con
dicho encuentro, apuntdbamos a explorar otros horizontes,
acogiendo nuevas disciplinas, nuevos discursos, referentes
y lugares. Es evidente que, con estos proyectos, no se trata
simplemente de satisfacer inquietudes ambiciosas, quizd
infantiles. Al contrario, se trata de responder a una nece-
sidad y a una responsabilidad. En un contexto en que la
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educacion estd determinada por la transversalidad discipli-
nar, es necesario escuchar otras voces y pensamientos, para
asi elaborar una contribucién reciproca y plural, pertinente
con nuestro tiempo, que apunte a fomentar la discusién, la
participacién y el didlogo. Por otro lado, ante la creciente
mercantilizacién de la educacién superior, es responsabili-
dad de los estudiantes incentivar el pensamiento reflexivo
y critico, desde lugares adecuados, que nos permitan
contribuir a la creacién de espacios para el aprendizaje y
la formacién en general. Asi, con el primer encuentro de
estudiantes asumimos la tarea de iniciar la creacién de aquel
lugar que acoge al pensamiento y la accién. Ahora, con el
segundo encuentro, apuntamos a consolidar este espacio,
como una tarea mds que debe seguir realizindose, en lo
posible, cada ano.

Este segundo encuentro tiene por tema e/ consumo social
del arte. Nos pareci pertinente, en esta ocasion, abordar
los problemas de la relacién entre arte y sociedad en general.
Esta relacion tiene una remota historia, cuyo origen se halla
en los albores de occidente y cuya presencia se mantiene
constante hasta nuestros dias. Mas dicha presencia tiene
diversos matices y, en consecuencia, multiples enfoques y
entradas. El propésito de este encuentro es dar espacio a
esos enfoques, como también cuestionar los componentes
de dicha relacién. Si el titulo consumeo social parece apuntar
a algo determinado, haciendo resonar, quizd, discursos de
cardcter mds socioldgico, econdémico y politico, queremos
advertir que dicha resonancia es, antes bien, producto y
sintoma de nuestra época, y no la linea que, necesariamente,
este encuentro pretende tomar. Sin duda, este tema serd
abordado desde aquellos lugares, puesto que son zonas de
suma importancia para la reflexion sobre arte, pero quisiera
insistir que, en general, se trata de pensar la relacién entre
arte y sociedad, mediante la interrogacién de los factores
que la componen, como también mediante los diferentes
discursos que se puedan articular bajo su amplio espectro.
Asi, el dia de hoy tendremos la posibilidad de escuchar una
pluralidad de voces, y vislumbrar tanto sus corresponden-
cias como sus distancias. Ahora bien, para aclarar nuestro
camino, hemos estructurado el encuentro en torno a cuatro
mesas que, esencialmente, son cuatro lecturas respecto del
consumo social del arte. Cada lectura es una tentativa, es
decir, un punto de partida que resta completar, mediante
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el didlogo y la participacién de todos los presentes. A es-
tas mesas se anade la ponencia del Académico de nuestra
facultad Prof. Carlos Ossa, quien ha realizado, entre otras
cosas, investigaciones en torno a las relaciones del arte con
la sociedad, la politica y el mercado. Y por tltimo, hacia el
final de la jornada, la académica e historiadora del arte de
nuestra facultad, Prof. Soledad Novoa presentard el tercer
numero de la revista punto de fuga, nimero especial, pues
consiste en la publicacién de las ponencias del primer en-
cuentro de estudiantes de historia del arte y estética, que
tuvo por tema: lecturas del arte latinoamericano. Asimismo,
esperamos ya que el quinto niimero de nuestra revista retina
las ponencias que hoy presenciaremos.

Para finalizar, nos es grato dar las gracias al Departa-
mento de Teorfa e Historia del Arte, de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile; especialmente a las autoridades
de nuestra casa de estudios, Director y profesor Jaime
Cordero, y Dr. Pablo Oyarzin Robles, Decano de nuestra
Facultad. Igualmente, agradecemos el apoyo del FONDAE
(Fondo del desarrollo del arte estudiantil) y del “Premio azul
a la creatividad estudiantil”, quienes financiaron el encuen-
tro y la publicacién del tercer nimero de la revista punto
de fuga. Nuestras gracias, también, a los ponencistas, al
centro de estudiantes de teoria e historia del arte (CETHA)
y a las estudiantes que, voluntariamente, nos brindaron la
ayuda necesaria para efectuar este segundo encuentro. Sin
nada mds que agregar, los invitamos a participar de esta
actividad y desde ya agradecemos, también, la presencia
de todos ustedes.






Mark Kostabi, Suicide By Modernism, 2005,
Oleo sobre tela, 23 5/8” x 19 3/4”.
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Arte, imaginarios y narracién

Esta mesa abordé las diversas relaciones entre imagen e
historia. Desde tres focos temporales distintos, y ante ima-
genes artisticas y publicitarias, se propone abrir la reflexién
ala dimensién histérica y, en consecuencia, narrativa, de la
produccién artistica. Se abre con ello, entonces, el antiguo
debate entre imagen y texto, resaltando, sin embargo, los
elementos secundarios nacidos con ocasién de tal cruce
problemdtico. Asi, las ponencias que componen esta mesa
prestan atencién a temas tales como la “educacién”, la
construccién de imaginarios sociales y, en definitiva, el
alcance de lo que podriamos llamar la discursividad de la
imagen en el tiempo.






1 Esta ponencia recoge materia-
les y conclusiones preliminares
de un proyecto de investigacién
mds amplio desarrollado por
el equipo de Estudios de Arte,
el cual es auspiciado por el
Fondo Nacional de Desarrollo
Cultural y las Artes (Fondart)
y el Departamento de Teorfa e
Historia del Arte de la Facultad
de Artes de la Universidad de
Chile. Estudios de Arte es un
equipo de investigacién con-
formado por Pablo Berrios, Eva
Cancino, Claudio Guerrero, Isi-
dora Parra, Kaliuska Santibdnez
y Natalia Vargas; la investiga-
cién que actualmente estamos
desarrollando, denominada
“Historia de la educacién supe-
rior artistica en Chile: Desde
la fundacién de la Academia
de Pintura hasta su traslado
al edificio del Parque Forestal
en 19107, pretende construir
un relato historiogrifico de la
educacién superior artistica en
Chile, considerdndola como
un elemento fundamental en
la conformacién del campo
artistico de nuestro pais.

2 Egresada dela Licenciatura en
Artes con mencién en Teorfa e
Historia del arte de la Univer-

sidad de Chile.

3 Este texto fue publicado en
Paris como parte de la presen-
tacién de Chile en la Exposicién
Internacional de 1889. La tra-
duccidn seria la siguiente: “Siel
progreso de Chile en el camino
de la civilizacién es indiscutible

17

NOTAS PARA UNA INVESTIGACION:
ACERCAMIENTOS METODOLOGICOS
A LA EDUCACION ARTIsTICA EN CHILE *

Eva Cancino?

Sile progres du Chili dans la voie de la

civilisation est indiscutable depuis quarante ans environ,
Cest surtout dans les Beaux-Arts que ce mouvement sest
le plus accentué. Le chemin parcouru dans cet espace

de temps, si court dans la vie d’une nation, causera
'étonnement de tout observateur attentif.

Vicente Grez, Les Beaux-Arts au Chili, 18893

La literatura critica en torno al desarrollo cultural de Chile
en el siglo XIX ha sufrido una importante renovacién en
las tltimas dos décadas. A la renovacién del interés por los
procesos vividos en aquella época se ha sumado el uso de
nuevos instrumentales que han permitido cuestionar, en
algunos casos, y ampliar, en otros, las hipétesis que se ma-
nejaban a partir de los estudios de generaciones anteriores
de historiadores. Las relaciones del estado con la cultura,
las expectativas nacionalistas que el siglo XIX deposit6 en
ésta y la relacién entre alta cultura y cultura popular, son
algunos de los temas que se han visto enriquecidos por los
nuevos instrumentales desarrollados, por ejemplo, en torno
a la idea de nacién o en los estudios sobre cultura popular.
Pero si nos enfrentamos al desarrollo de la literatura critica
sobre las artes visuales latinoamericanas en el siglo XIX, el
panorama es bastante menos alentador. Si bien se han rea-
lizado pesquisas importantes —aunque aisladas—, desde
hace casi treinta anos que no se intenta una investigaciéon
de largo aliento sobre el desarrollo del arte en Chile durante
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el siglo XIX. Las investigaciones anteriores, sin duda muy
valiosas, no han sido capaces de entregar una imagen del
arte del siglo XIX con la que nuestros tiempos puedan lidiar,
sin caer en la caricatura de un arte chovinista, academicista
y completamente imitativo —y, peor atin, desfasado— de
las tendencias europeas. También tienen —exceptuando, en
cierta medida, el trabajo de Eugenio Pereira Salas—* impor-
tantes limitaciones a la hora de establecer un concepto de
arte que supere, por una parte, una concepcion esencialista
y ahistérica, y por otra, el mito teleoldgico del avance progre-
sivo y acelerado del arte a través de la sucesién y superacién
de “estilos”, instalado en la época de la ideologfa estética y la
vanguardia; es claro que tal constelacién valorativa impide
la consideracién adecuada de cualquier proceso histérico
particular que presente alguna resistencia a su relato.

Sin entrar en las razones de esta situacién (lo que
mereceria otra ponencia), estas condiciones de posibilidad
valorativas nos ayudan a comprender una suerte de orfan-
dad documental y categorial que ofrece el arte del siglo XIX
a quien se interesa por él; es por esta razén que un intento
serio de levantar una investigacién al respecto se encontrard
ante una serie de preguntas (mds que respuestas) que, si no
vamos a responder definitivamente, deberfamos ser capaces
de aprovechar para instalar un fecundo campo de pesquisas.
:Qué papel se pensé para el arte en la conformacion de un
campo simbdlico y material moderno? ;Es a esto lo que los
textos de la época llamaban “civilizacién”? ;Hasta que punto
y en qué circunstancias la “configuracién de la nacién” fue
uno de los principales motores de la modernizacién artis-
tica? ;En qué sentido el desarrollo artistico era leido como
un sintoma de “progreso”? ;Qué grado de autonomia podia
alcanzar el “campo artistico” en tales condiciones?

Se trata de preguntas relevantes, y no sélo para Chile
sino para toda América Latina, donde cada pais experimenté
con procesos mds o menos diferentes, pero muchas veces
andlogos. Pero las preguntas también deben su relevancia
para cada caso particular, no sélo por la especificidad del
material histdrico, sino por las preguntas que desde las
condiciones presentes se hacen relevantes de realizar al pa-
sado. En nuestro caso, la pregunta fundamental se refiere a
indagar el papel que jugé la educacién artistica superior en
el proceso de modernizacién artistico chileno. Este elemento
ha sido fundamental en la mayoria de los paises de América

desde hace cuarenta afios, es
sobre todo en las Bellas Artes
donde ese movimiento es mas
evidente. El camino recorrido
en este periodo, tan corto en la
vida de una nacidn, causari el
asombro en cualquier especta-
dor atento.”

4 Especialmente sus monu-
mentales, y péstumos, Estudios
sobre la Historia del Arte en el
Chile Republicano (Ed. Regina
Claro Tocornal), Ediciones de
la Universidad de Chile, San-
tiago, 1992.



5 Mosquera, Gerardo (ed.),
Copiar el Edén. Arte reciente
en Chile, Puro Chile, Santiago,
2006, p. 17.
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Latina, pero en Chile se imponen ciertas condiciones par-
ticulares. Primero, una temprana profesionalizacién de la
escena artistica a partir de la fundacién de una Academia de
Pintura en 1849 y la completa hegemonia que va a tener esta
institucién —en sus variadas conformaciones— durante
practicamente cien anos. Segundo, el hecho de que hoy “la
gran mayorfa de los artistas poseen un diploma universitario
en su especialidad”, como afirma el curador cubano Gerardo
Mosquera cuando reconoce “el peso de la ensenanza de arte
en el pais” como una de las particularidades de su escena
artistica.’ Por dltimo, pareciera ser que esta condiciéon de
la formacién de los artistas ha provocado que la relaciéon
de las nuevas generaciones con las precedentes, donde se
configuran sus antecedentes, sea no sélo aquel tradicional
conflicto entre continuidad y ruptura ni un asunto de filia-
ciones puramente simbdlicas, sino un encuentro concreto
en la escena institucional de ensefanza.

sQué papel jugé la ensefianza en la formacion de una
institucionalidad artistica moderna (academia-salén-mu-
seo-critica) en Chile? ;Qué voluntades se articularon en el
proceso de instalacién y consolidacién de la ensenanza ar-
tistica profesional en Chile? ;En qué términos fue pensado
y recepcionado este proceso? ;Hasta que punto podemos
ver hoy sus consecuencias?

Lo que en esta ocasién nos parece pertinente discutir es
el tipo de abordaje metodolégico que resulta adecuado a la
hora de enfrentarse a estos procesos en la clave de la “mo-
dernizacién”, donde se articula la formacién de un marco
institucional para la ensefianza artistica con las politicas
constitutivas del proyecto pedagdgico como constructor
de la nacién. Lo que se trata es constatar la naturaleza de
este proceso de modernizacion a través del material his-
térico, y de establecer la existencia y el cardcter de sus
continuidades y rupturas.

Un punto de partida que puede ser productivo para
evidenciar los rendimientos de este enfoque es la instalacién,
en Santiago, de una Academia de Pintura en 1849, hecho
que se encuentra asociado a una serie de fundaciones que
la anteceden y suceden, tales como la Universidad de Chile,
la Escuela de Artes y Oficios, la Escuela Agronémica y el
Conservatorio Nacional de Musica. Con la creacién de
estas instituciones educativas se materializaba, presumible-
mente, la voluntad de construir una nacién “civilizada” en
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el sentido moderno. Recordemos que éste es el momento
en que Sarmiento establece el paradigma “civilizacién o
barbarie” como la disyuntiva para América Latina, don-
de “civilizacién” representa los valores que se propagaban
desde Europa, y “barbarie” era la condicién autéctona del
continente americano, con su promiscua relacién entre
hombre y naturaleza. Sarmiento plantea el problema como
un desafio para América, un desafio para sus clases rectoras,
y es justamente esa la ideologia que ampara mayoritaria-
mente el proyecto modernizador que las clases dirigentes
de las jovenes republicas americanas buscaban implantar y
explica por qué fue entendido como un proyecto eminen-
temente pedagdgico.®

Es por esto que debemos entender a la fundacién de
instituciones educativas como un hecho articulado a la
expansion del ferrocarril, la codificacién, la proliferacién
de la prensa escrita, es decir, al proceso modernizador en
su totalidad. Se perseguian el progreso y la civilizacién
en todos los dmbitos, y las artes, con su funcién icénico-
conmemorativa y su lugar fundamental en el imaginario
de lo moderno, eran un campo significativo para esta
busqueda. Asi, este enfoque, que nos posibilita incluir la
modernizacién artistica dentro del proyecto modernizador-
pedagdgico general de las republicas latinoamericanas, ha
resultado fundamental a la hora de valorar los desarrollos
artisticos decimonénicos y estimular su investigacién. Pero
debemos ser cuidadosos de no pasar por alto las vicisitudes
internas que ocurrieron en la implementacién de las politi-
cas modernizadoras, recordando que ciertas articulaciones
conceptuales de este proceso han destacado lo que han lla-
mado su “volubilidad” e “inorganicidad”, lo que nos deberia
llevar a ser capaces de pensar un sentido histérico dado no
s6lo por las continuidades, sino también por las rupturas.
También debemos tener en cuenta que las rupturas con el
pasado convivian con las permanencias y rearticulaciones
constantes de éste seguin diferentes intereses y condiciones,
lo que genera un panorama de grandes contradicciones. Esta
perspectiva parece pertinente para el material histérico que
hemos encontrado, y esto lo ejemplificaremos a continua-
ci6én presentando una breve relacién, primero, sobre algunos
cambios que sufrié la institucionalidad de la educacién
artistica en Chile, y luego, sobre la inestable politica de
pensionados de los gobiernos del Chile republicano.

6 En palabras de Antonio Can-
dido: “En la época que llama-
mos de la conciencia amena
del retraso, el escritor participa
de la ideologia de la Ilustracién,
segin la cual la instruccién
trae automdticamente todos
los beneficios que permiten la
humanizacién del hombre y el
progreso de la sociedad. [...] El
emperador Pedro II del Brasil
decia que habria preferido ser
profesor, lo que denota una
actitud equivalente al punto
de vista de Sarmiento, segtin
el cual el predominio de la ci-
vilizacién por sobre la barbarie
tenfa como presupuesto una
urbanizacién latente basada
en el instruccién. En la voca-
cién continental de Andrés
Bello es imposible distinguir
la visién politica del proyecto
pedagdgico [...]” (“Literaturay
subdesarrollo”. En: Ferndndez,
César (coord.), América Latina
en su literatura, México/Paris,
Siglo XXI/UNESCO, 1972,
pp. 335-353).

»



7 Este documento aparece re-
producido, entre otros, en los
Anales de la Universidad de Chile,
Santiago, 1849, p. 4. Disponi-
ble virtualmente en htep://www.
anales.uchile.cl/1s/1849/index.
html (Consulta: 07/06/2008)
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La creacién de la Academia de Pintura ocurre, oficial-
mente, con el decreto del 4 de enero de 1849, al promulgarse
su reglamento que aparece firmado por el Presidente Ma-
nuel Bulnes y el Ministro de Justicia, Culto e Instruccién
Pablica Salvador Sanfuentes. El grueso de dicho documen-
to, presumiblemente, fue escrito por el pintor napolitano
Alejandro Ciccarelli, su primer director. En el articulo 1°
se establece que:

En la Academia de Pintura de Santiago se suministrard la
ensefianza elemental del dibujo, para servir de introduccién
a todos los ramos de las artes que suponen su conocimiento.
Mas su principal objeto es un curso completo de pintura

histérica para los alumnos de nimero de la Academia.”

Aqui ya tenemos un argumento central para compren-
der las voluntades que se articulan en la modernizacién
artistica, precisamente en la mencién que se hace al curso
de “pintura histérica”. De hecho, podriamos inferir que
estamos ante una necesidad pedagdgica no sélo porque se
busca instruir a artistas para que produzcan un cierto tipo
de imdgenes, sino porque se espera de ciertas imdgenes un
rendimiento pedagdgico. La pintura de historia, al represen-
tar hechos pasados o contempordneos, se habia convertido
en un formato tremendamente contingente, cargado de
expectativas que iban desde el imperativo de conformar
los imaginarios de diferentes tipos de entidades (pueblos,
naciones, ideales, etc.), hasta la posibilidad de convertirse
en imdgenes educativas de las ideas y pasiones del publico,
pasando, a veces, por la necesidad de presentar imdgenes
con rendimiento politico cada vez mds urgente.

Pero una primera contradiccién la podemos encontrar
entre este tipo de expectativas y las politicas encargadas de
satisfacerlas. Es notorio en este y otros decretos, el que no
se manifiesta en ningtn lugar una voluntad de determi-
nar a los receptores de las imdgenes ni una politica clara
de “extension”. Se detalla la formacién de los productores,
pero no de un publico consumidor. Se refutard que no era
el lugar apropiado para enunciar una politica de “extension”
y que debemos tener en cuenta la existencia de decretos que
refieren la organizacién de exposiciones periddicas y dife-
rentes tipos de lugares de exposicién permanente de obras
de arte (que muchas veces se concibié como un “museo de
copias”, mds dirigido a los alumnos de la Academia que
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al puablico en general); esto es cierto, pero igualmente el
panorama general es bastante inconexo vy, a veces, contra-
dictorio, aun cuando es clara la tendencia, vista desde hoy,
a completar progresivamente las institucionalidad moderna
de produccién y circulacién de arte: la Academia (nacional,
de preferencia), el Salén (exposicién laica y periddica de
obras contempordneas) y el Museo (lugar de exhibicién
permanente de las grandes obras, principalmente las del
pasado —o sus copias—, representantes de los valores
artisticos “eternos”).

Resulta complejo, entonces, entender cémo se pensaba
la relacion de los medios con los fines ante las altas expecta-
tivas que sobre la Academia posé la elite criolla y su primer
director. Este tltimo, en un arrebato de erudito optimismo,
en el discurso inaugural afirmé:

Cuando examino, sefiores, el bello cielo de Chile, su posi-
cién topogréfica, la serenidad de su atmdsfera, cuando veo
tantas analojias con la Grecia i con la Italia, me inclino a
profetizar, que este hermoso pais serd un dia la Atenas de
la América del Sur.®

Si se habrd convertido Chile en una Atenas meridional
es un asunto que podemos dejar a la opinién, pero en este
discurso, que fue comentado en diferentes publicaciones de
la época, Ciccarelli también presenta tres funciones funda-
mentales que podia desarrollar “la pintura” en la sociedad
en que se instalara. Primero, “la propagacién e instruccién”
de la religi6n cristiana; luego, la funcién civico-pedagdgica
de las bellas artes, que “eternizan a los hombres por medio
de sus obras i trasmiten a la posteridad el nombre, la accién,
la virtud de aquellos que se hicieron dignos” y pueden
estimular en el pablico la “imitacién” de estos ejemplos; y,
por tltimo, le asigna un papel fundamental en el desarrollo
productivo general de las naciones, afirmando que la forma
de articular el “desenvolvimiento de la inteligencia” con su

“aplicacion préctica a nuestras necesidades” —la “ciencia i la
industria”—, es una “academia de bellas artes en un cuerpo
social”? En estos argumentos es claro que las expectativas

“civilizadoras” sobre el arte podian ir més alld de sus po-
sibilidades pedagégicas y articularse directamente con la
modernizacién entendida como progreso material. Pero, a
la vez, nos da nuevamente una dimensién de la distancia
que habia entre los fines y los medios, cuando revisamos

8 “Discurso pronunciado a
la apertura de la Academia
de Pintura por su director D.
Alejandro Ciccarelli, el dia 7
de marzo de 18497, Anales de
la Universidad de Chile, San-
tiago, 1849, p. 113. Disponible
virtualmente en http://www.
anales.uchile.cl/1s/1849/index.
html (Consulta: 07/06/2008)

9 Ihid., p. 114-16.



10 En: Archivo Nacional de
Chile, Fondo Ministerio de
Relaciones Exteriores, Volu-
men 58.
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el apoyo inconstante que tuvo la Academia, y la falta de
relacién definida y sostenida en el tiempo con otras insti-
tuciones y esferas de la sociedad que pudieran significar un
afdn racional y concreto de cumplir con tales fines.

Pero debemos recordar que la Academia de Pintura, con
Ciccarellia la cabeza, no fue la primera tentativa de fundar
un organismo de su especie. Antes, en 1843, habia llegado
a Chile el pintor francés Raymond Monvoisin para esta-
blecer una Academia, pero debido a desavenencias con las
autoridades terminé rechazando la propuesta y finalmente
se establecié con un taller particular que resulté bastante
exitoso. También se intenté que Antonio Gana, el primer
pensionado del gobierno de Chile en Europa, volviera para
dirigir una Academia, deseo que se vio frustrado con la
muerte de Gana en el viaje de regreso. E incluso, con pos-
teridad a la fundacién de la Academia de Pintura, Manuel
Carvallo, ministro plenipotenciario de Chile en Estados
Unidos, envia desde Washington un documento denomi-
nado “Proyecto de reglamento para la Academia de Bellas
Artes de la Republica de Chile”, con fecha de 1° de Mayo
de 1849, conteniendo el esbozo de una Academia bastante
diferente de la que hacfa pocos meses se habia instalado.
Las caracteristicas principales de este proyecto, del que no
tenemos mayores referencias sobre las razones y el contexto
de su elaboracién, son el establecer una “Galeria nacional”
para las Bellas Artes, donde s6lo ocasionalmente, al parecer,
se dictarfan “lecciones populares” de “pintura cldsica” y
dibujo, entre otros. En este proyecto se da un gran énfasis
a la extensién de las artes y a la “proteccién de los artistas”,
desplazando el cardcter profesionalizante de la ensefianza
que es primordial en la Academia de Pintura fundada en
1849. De hecho, tiene como objetivos expresos, entre otros,
el que las obras expuestas en la “Galeria nacional” puedan
servir de “modelo a la juventud” y perfeccionar el “gusto
publico por tales artes”, asi como “comunicar al pablico [...]
los conocimientos elementales de las Bellas Artes”. Cabe
sefalar que este proyecto nunca se llegé a concretar."

Pero la politica de fundar instituciones educativas con-
tinuarfa. Se creard una clase de Arquitectura en 1850 y otra
de Escultura en el ano 1854, contratindose para ambas a
profesores extranjeros para dirigirlas. Por su parte, la vida
de la Academia de Pintura, que al parecer se desarrollé en
cierta estabilidad en un principio, no fue del todo tranquila.
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Intentos por parte del gobierno de cambiar unilateralmente

las condiciones del contrato de Ciccarelli, una polémica de

éste con Monvoisin, y més tarde con el pintor —también

francés— Ernest Charton de Treville, y la desercién de uno

de sus discipulos mds promisorios, Antonio Smith, por

diferencias con el modelo “academicista” que ensefaba el

maestro, fueron algunos de los acontecimientos que agita-
ron los primeros anos en la Academia. Pero en 1858 va a

concretarse un cambio importante. La Academia de Pintura

va a dejar su estatuto de centro de ensefianza auténomo

para pasar a conformar un proyecto mayor de la ensefianza

de las bellas artes: la Seccién de Bellas Artes de la Seccién

Universitaria del Instituto Nacional. En el decreto del 30 de

Agosto de 1858, se determina la instalacién de esta Seccién

de Bellas Artes, afirmdndose que “las clases de bellas artes

que se sostienen por parte del estado, no se hayan sujetas a

un régimen uniforme y conveniente, que dé a estos estudios

todo el interés e importancia a que estdn llamados”. La re-
unién de la Academia de Pintura y las clases de Arquitectura

y Escultura en una sola institucién, integrante de “departa-
mento Universitario”, y ahora conformada por los “ramos”
de Pintura y dibujo natural, Arquitectura y Escultura, serd

la principal innovacién de este decreto."

Antes de proseguir cabe mencionar la complejidad
de poder establecer un diagrama institucional claro de
la ensefianza de esta época. Con respecto a la educacién
artistica superior, diversos documentos hablan indiferente-
mente de Academia, Escuela, Clase o Curso para referirse
a las instituciones en que se impartian clases de pintura,
escultura o arquitectura; y en el caso del Instituto Nacional,
su segmento universitario es referido a veces como Seccién o
Departamento Universitario, y en otras simplemente como
Universidad. Si a lo anterior agregamos que la supervisién
de las clases de la Seccién de Bellas Artes se realizaba, por
un lado, por la Facultad de Filosofia y Humanidades para
los cursos de Pintura y Dibujo y Escultura, y la Facultad
de Ciencias Fisicas y Matemadticas para la clase de Ar-
quitectura, por otro, nos encontramos con un panorama
administrativo algo confuso.

Como adelantamos, el otro lugar donde indagaremos
los vaivenes del proceso de modernizacién de la educacién
artistica, es en el desarrollo de las politicas gubernamentales
sobre las pensiones, relativamente equivalentes al sistema

11 Reproducido en los Anales de
la Universidad de Chile, 1958,
p. 140. Disponible virtual-
mente en http://www.anales.
uchile.cl/1s/1858/ (Consulta:
07/06/2008)



12 Carta de Alejandro Ciccare-
1li, fechada el 22 de noviembre
de 1863, requiriendo pensiones
para los alumnos, y en donde
expone el caso de Pedro Araya
para solicitar que esa situacién
no se repita con los alumnos
que tienen dificultad para con-
tinuar sus estudios. En: Archivo
Nacional de Chile, Fondos
Ministeriales. Ministerio de
Educacién, Vol. 66.
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actual de becas. Estas, en un comienzo, estaban destinadas
a premiar a los alumnos destacados, sin embargo, por pe-
ticién de Ciccarelli, se extendieron también a los alumnos
con menores recursos. Pero estos cambios no se tradujeron
en una politica clara y reglamentada, lo que significaba
que en cada ocasién que se otorgara algiin beneficio era
necesario dictar un decreto-ley. También existi6 otra clase
de pensiones: aquella que financiaba el viaje y la estadia en
Europa —principalmente en Francia e Italia— para los
alumnos destacados en pintura y escultura. Aqui tampo-
co se establecié desde un principio una politica clara, de
hecho el primer pensionado, el mismo Antonio Gana a
quien ya nos referimos, es anterior a la fundacién definitiva
de la Academia, y su temprana desaparicién (que algunos
atribuyen al monto del beneficio, que le habria significado
precarias condiciones de existencia en Paris) va a significar
una pausa de varios afos en el envio de becarios artisticos

a Europa, hasta el de Nicolds Ojeda en 1857.

Existen casos especificos de ayuda econdémica para
alumnos que contaban con las condiciones artisticas —en
palabras de Ciccarelli— pero no el dinero para costear sus
estudios, no estando esta préctica exenta de polémicas. Un
caso ilustrativo es el de Pedro Araya, estudiante al que se
le retird la pension de diecisiete pesos y dos reales que en
cierto momento se le habia otorgado, dirigiéndose éste en
innumerables ocasiones al Ministro de Instruccién Publica,
Fernando Lazcano, para solicitar la reasignacién de este be-
neficio. Alejandro Ciccarelli, que tenia a Pedro Araya entre
sus discipulos distinguidos, afirmard luego “que el Senor
Ministro Lascano quiso por economia quitar una pensién
[...] y cortd la carrera a éste joven i ahora padre de muchos
hijos; i maldice al autor de su desgracia.”"?

Pero el estado chileno continué enviando becarios a
Europa en diferentes condiciones. Como ejemplo, pode-
mos citar el caso de Cosme San Martin. Este tltimo fue
decretado pensionista el 22 de febrero de 1875 bajo las
siguientes condiciones:

Concédese una pensién de mil pesos anuales al alumno de
la academia de Pintura, don Cosme San Martin. Debien-
do trasladarse a Europa a fin de continuar sus estudios de
pintura y de perfeccionarse en el arte. 2° dicha pensién
serd pagada por el ministro de Chile en Francia al referido

alumno mensualmente, y a contar desde la fecha, en que
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éste se embarque en Valparaiso debiendo deducirse el gasto
durante el afo actual, del item 9, partida 5ta del presupuesto
del Ministerio de Instruccién Publica.”?

Debemos notar que en este decreto no explicitan las
condiciones que debia cumplir dicho pensionado, sino que
s6lo se expresa el monto de la asignacion gubernamental y
el continente de destino, lo que ocasioné mds de un pro-
blema con este y otros pensionados. Esta situacién cambia
en 1881, con la aplicacién de un reglamento redactado por
Giovanni Mochi —director en ese entonces de la Escuela
de Bellas Artes—,en que se establecen condiciones bdsicas
para la estadia de los pensionados en Europa, siendo la prin-
cipal la exigencia de la elaboracién de cuadros que debian
ser enviados periédicamente al Ministerio de Instruccién
Pablica en Santiago de Chile. Por ejemplo, el estudiante de
pintura Alfredo Valenzuela Puelma, fue uno de los primeros
pensionistas que se acoge a este reglamento:

Concédase al alumno de la Academia de Pintura Alfredo
Valenzuela Puelma la pensién de mil pesos anuales que se
consulta en el ftem 9 de la partida 5ta del presupuesto del
Ministerio de Instruccién Puablica, para que se traslade a

Parfs a continuar sus estudios de pintura.'

Es posible inferir gracias a este decreto, que tuvo un
cardcter retroactivo, es decir que afecté a todos los pen-
sionistas que se encontraban en ese momento en Europa,
que los alumnos viajaban con un destino mds claro, a pesar
que son ellos mismos los que deben buscar in situ el lugar
(escuela o academia) donde realizaran sus estudios.

Tras estos contados —aunque significativos— ejemplos,
podemos aventurar algunas conclusiones. No se trata de
finalizar una discusién como de abrir la posibilidad de que
nuevas pesquisas nos enriquezcan con materiales e interpre-
taciones. A partir del material que presentamos nos resulta
claro que sélo un conocimiento acabado del proceso de
formacién y modernizacién del arte y su institucionalidad
en Chile permitird superar o, al menos, matizar la imagen
canénica del arte siglo XIX como un todo “unitario”, divi-
dido en periodos “unitarios” a su vez, y fijado en una serie
de protagonistas, los mentados “maestros”. Es por esto que
se hace necesario insistir en una revisién del desarrollo artis-
tico decimonénico que articule los desarrollos contingentes

13 Carta del rector del Instituto
Nacional, Ignacio Domeyko,
fechada el 3 de febrero de
1875, donde se decreta el viaje
de Cosme San Martin a Euro-
pa. En: Archivo Nacional de
Chile, Fondos Ministeriales.
Ministerio de Educacién, Vol.

290, N° 24.

14 Carta del rector del Instituto
Nacional, Ignacio Domeyko,
fechada el 4 de Abril de 1881,
donde se decreta el viaje de
Alfredo Valenzuela Puelma a
Paris. En: Archivo Nacional de
Chile, Fondos Ministeriales.
Ministerio de Educacién, Vol.

290, N° 676.
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con las voluntades manifiestas, ambos cursos tan volubles
como persistentes, y permita establecer las continuidades
y rupturas de la historia del arte en Chile, constituyendo
de esta manera a los documentos del proceso de moder-
nizacién artistica en un espacio hermenéutico disponible
para el presente. En el caso que estudiamos, podemos hoy
constatar —a pesar de todos los vaivenes del proceso y mds
alld de las voluntades especificas— que la institucionalidad
educativa terminé consolidando la escena de produccién
artistica como un campo profesional, y es probable que
haya sido determinante a la hora de constituir la escena de
recepcién en la que hoy nos encontramos.






1 La ponencia incluy$ la pro-
yeccion de algunas cdpsulas te-
levisivas alusivas a la modalidad
del concurso, con la finalidad
de conocer mejor el objeto de
estudio —el programa televi-
sivo— y las reacciones que a
nivel mediatico suscité. Pueden
consultarse en youtube, a través
de los vinculos indicados en las
respectivas notas al pie.

2 Egresada dela Licenciaturaen
Artes con mencidén en Teoria e
Historia del Arte, Universidad
de Chile.

3 http://www.youtube.com/
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DE ACTUALIDAD Y ANACRONISMO:
REAPROPIACIONES SIMBOLICAS DE LA
CHILENIDAD'

Nadinne Canto Novoa?

13

Declarado desde un principio como «concurso» —con pre-
mios para los participantes que contestasen acertadamente
las preguntas atingentes a cada programa/documental— la
serie Grandes Chilenos emitida en el segundo semestre del
presente afio por TVN, conté con una importante platafor-
ma medial que parecié garantizar una amplia socializacién
y, por derivacién, una elevada intervencién de la poblacion.
Detrés de esta suerte de apertura a la revisién de la Historia
—entendiéndola como discurso autorizado en la construc-
cién de regimenes de verdad— y de integracién de todas
las opiniones mediante el voto massmediatizado, emerge,
trastabillando, la antigua promesa de la participacién. Esta
promesa, que en el proyecto socialista encabezado —sim-
bélicamente, podriamos decir— por Allende se delinea
como la irrupcién de una multitud conciente del poder de
su presencia, es secuestrada luego por la Dictadura que su
aparataje discursivo la confina al dmbito de lo cotidiano,
siendo restituida —de manera travestida— por la Demo-
cracia de la transicién y los acuerdos. En esta promesa, sin
duda, destellan hoy —a las puertas del bicentenario de
Chile— ciertos visos inoportunos de obliterar.

;Cémo deberia leerse el hecho paradédjico que los dos
finalistas —de entre los personajes mds variopintos, que in-
cluyen a Lautaro combatiendo en 3D— tengan marcados
rasgos suicidas? QSerén sus muecas taciturnas, improntas de
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esa resignacion a los meandros del destino que los empujé al
sacrificio por la conservacién de la patria, los que conquis-
taron a la teleaudiencia quien, finalmente, los ungié como
el Gran Chileno de nuestra Historia? Prat y Allende, tan
distintos pero tan iguales, se dan la mano y se palmotean
la espalda, en la ceremonia de fundacién imaginaria de esta
nueva comunidad chilena del siglo XXI.

Sin duda, habria que reconocer el evidente sustrato
ideolégico que se despliega —latente?— en un show como
éste. Sin embargo, su simple constatacién —al voleo— no
satisface la incémoda sospecha respecto a los mecanismos
con que opera la ideologia en este objeto cultural especifico
y, por otra parte, como la comunidad se ve reconocida a
través de él, aspirando a salvaguardar la opinidn individual
como unica garantia de imparcialidad y verdad colectiva
legitima. Es precisamente sobre la provisoria respuesta a
esa sospecha de lo que trata ésta ponencia, para lo que he
seleccionado como instrumental analitico dos interesantes
tesis, en las cuales sus autores reconocen —no sin un dejo
de pesimismo— el fraude en que ha devenido el potencial
politico y liberador de la nocién de «sujeto» en cuanto
autoconciencia, empoderamiento de los actos y capacidad
transformadora de mundo, principalmente por la doble
arista —paraddjica— que implica esta categorfa. La primera
es desarrollada por Peter Sloterdijk en su libro £/ desprecio
de las masas. Ensayos sobre las luchas culturales de la sociedad
moderna, publicado originalmente en alemdn el afio 2000,
y la segunda pertenece a Louis Althusser, expuesta en
Ideologia y Aparatos Ideoldgicos de Estado cuya publicacion
original data del afio 1969.

II

La masa, el pueblo, el populacho, —antes considerado
como simple materia amorfa— alcanza en el programa
Hegeliano y desde ahi en todo el proyecto politico de la
Modernidad, una nueva categoria a la luz de la médxima que
vaticinaba el desarrollo de ésta como sujeto®, dotdndose asi
de una voluntad y una historia, y accediendo (o creyéndose
capaz de acceder) al estatuto de la subjetividad entendida
como soberania propia e inalienable. A la luz de los aconte-
cimientos del siglo XX, Sloterdijk se apresura en evidenciar

4 Cfr. Sloterdijk, Peter, E/
desprecio de las masas. Ensayo
sobre las luchas culturales de la
sociedad moderna, Pre-textos,

Madrid, 2002, p.9.



5 Ibid., p. 13

6 Ensulibro del afio 1978, cuyo
titulo original Masse und macht
se tradujo en el ano 1983 a Masa
y poder, publicado por Editorial

Alianza.

7 Cfr. Sloterdijk, Peter, op.
cit., p. 14.

8 Ibid., p.15
9 Ibid., p.16
10 Ibid., p.17
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que este proyecto — el asenso de la gran mayoria al estado
de soberania— debe ser comprendido como un proyecto
inconcluso y, lo que es atin mds gravitante, ha desplazado
su arena de lucha hacia la categoria misma de masa. El
atisbo del —como lo define el autor— “colapso de la visién
romdntico-racional del sujeto democritico como conciente
de sus deseos™, es rastreable ya en la teoria desarrollada
por Elias Canetti® (publicada en los setenta y recogida por
Sloterdijk en este texto), quien entiende la masa como “puro
magnetismo”, una marea con inmenso poder de arrastre,
profundamente “epidémica” y en cuya reunién —en la plaza
piiblica, es decir en las concentraciones politicas caracte-
risticas de la sociedad de masas tradicional— se derriban
todas las distancias, desatdndose la que Sloterdijk insiste
en llamar “voluntad de descarga™.

Una radical distancia con el modo actual del ser social,
parece separar a esta masa como inundacién a la que se
referia Canetti, en donde el sujeto-pueblo “(...) todavia se
podia congregar ante una determinada situacién de interés
y hacer su aparicién como una multitud conciente de su
presencia”®, a la vez que se percibia como una colectividad
prenada de fuerza politica. Si bien este tipo particular
de experiencia en el presente ya no parece ser posible —o
no por lo menos, desde su prisma politico—, a causa del
asentamiento de nuevas formas de asociatividad, Sloterdijk
ldcidamente insiste en que la categoria de «masa» sigue
siendo la mds adecuada para un 6ptimo andlisis de los
procesos contempordneos. Segun el autor, en este nuevo
proceso que él denomina «cristalizacién»

(...) las masas actuales han dejado de ser masas capaces de
reunirse en tumultos; han entrado en un régimen en el que
su propiedad de masa ya no se expresa de manera adecuada
en la asamblea fisica, sino en la participacién en programas

relacionados con medios de comunicacién masivos’

en donde se participa sin ver a los otros, percibiéndose entre
s{ ya no a través de la experiencia corporal, sino a través
de “(...) simbolos medidticos de masa, discursos, modas,
programas y personalidades famosas™. Ya no urge lograr
colectivamente una descarga que haga eco de su potencia
politica, sino sélo el —;pueril>— deseo de entretencién.
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La remisién a Canetti y su teorfa debe comprenderse
a la luz de la inflexién hecha por Sloterdijk, que se dispo-
ne evidenciar el fracaso absoluto del proyecto moderno
del desarrollo de la mayoria como sujeto autogobernado
—como antipoda del individuo dictil y acritico propio de
la nocién masa amorfa—. Esta inflexion destaca un rasgo
fundamental de la subjetividad de la masa, tanto en su
version cldsica—la «<masa tumultuosa»— como en la hiper-
mediatizada —el «individualismo de masas»—: se trata del
régimen afectivo que se da en ambos, cuyo procedimiento
primordial es la identificacion entre el sujeto y su lider (ya
sea politico o de entretenimiento, dependiendo del caso) en
donde el primero proyecta su subjetividad incompleta como
completa, en “una exteriorizacién del yo ideal” en el lider,
sin atender necesariamente a las condiciones reales de aquel
(que podria ser Hitler o Madonna, da igual). En este deno-
minado «narcisismo de masas»'?, la relacién entre el objeto
idolatrado y el sujeto-masa se da en un plano horizontal
—de tu a tu, a la misma altura—, provocando una potente
“alianza narcopolitica” —en palabras de Sloterdijk'*— que
ha mantenido a la masa en ciernes de convertirse en sujeto.
Pero solo en ciernes.

Sin duda esta conservacién —utilitaria, podriamos
decir— de la categoria de sujeto, y la manipulacién de
su potencial politico, en tanto camino a la autonomia y
la diferenciacién (recordemos que hoy mds que nunca,
queremos ser nosotros mismos) ha servido para conservar
la promesa de liberacién y autogobierno de la masa. Y en
esta maniobra la industria del entretenimiento ha jugado
un rol preponderante, en cuanto ha logrado encausar —pa-
rafraseando a Sloterdijk— aquella descarga politica hacia
otras afectividades.

I1I

Allende y Prat parecen encarnar el mds burdo revival
de las luchas simbdlicas —politicas a fin de cuentas— de los
tltimos 40 afios, ain cuando Prat haya muerto a fines del
siglo XIX. Pero algo huele intensamente a ransparencia y
por eso mismo, hiede a anomalia y no sélo porque Bachelet
rime con Pinochet, como dice un andénimo rayado calleje-

11 Cfr. Sloterdijk, Peter, op.cit.,
p.21

12 Ibid., p. 23.
13 Ibid., p. 28.



14 http://www.youtube.com/
watch?v=t8xkwBkrETM

15 Althusser, Louis, “Ideo-
logia y Aparatos Ideoldgicos
de Estado”. En: Zizek, Slavoj
(comp.), Ideologia. Un mapa de
la cuestién, FCE, Buenos Aires,
2003, p.138.
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ro. Y es que el fundamento que profiere que todo poder y
todo proyecto de comunidad legitimo debe emanar de la
mayorfa, ha encontrado en la votacién online una nueva
mistificacién ideoldgica, y en Grandes Chilenos su mis re-
ciente encarnacién: segtin la modalidad del concurso, cada
chileno, desde la comodidad de su hogar y atendiendo a su
fuero interno, pudo votar al personaje que mejor encarnd
los valores patrios, nunca definidos con exactitud, pero
siempre tendientes a operar con universalismo. Ante la
duda —segin aclararon los lectores de noticias, en el detalle
del concurso— lo mejor era apoyarse en los documentales
emitidos sobre cada personaje, a fin de ejercer en conciencia
el derecho a la construccién de la memoria histdrica. Asi, en
el rito colectivo, los telespectadores son guiados por distintos
individuos del mundo de la televisién y la cultura (actores,
periodistas, conductores de programas, etc.) quienes desde
su prisma particular “defendieron” a cada personaje en com-
petencia, ensalzando sus dotes a la par que se transfiguraban
en albaceas de su legado. Pero, ;qué sintonia podria darse
entre Arturo Prat y Rafael Cavada, por ejemplo?'.

IV

Cuando Althusser retoma la mdxima marxista /a
ideologia no tiene historia, para darle un giro que la acercé
productivamente a la teorfa freudiana del inconsciente,
logra concluir que la ideologia es eterna, ya que

(...) es propio de la ideologfa el estar dotada de una estruc-
tura y un funcionamiento tales que la constituyen en una
realidad no-histdrica, es decir, omnihistérica, en el sentido
que esa estructura y ese funcionamiento, bajo una misma
forma, inmutable, estdn presente en todo lo que se llama la

historia dada [que es la de la lucha de clases]®.

Esta omnipresencia de la ideologia debe rastrearse en
su procedimiento fundamental —realizable en cualquier
contexto y en cualquier época— y que Althusser denomina
«interpelacién».

Ya en la nocién pueril de ideologia, se haya el germen
que permite comprender que ¢/ terreno ideoldgico es jus-
tamente el terreno del sujeto. Voy a explicarme por partes,



34 MEsaA 1

y siguiendo siempre a Althusser: la nocién de ideologia,
entendida como concepciones de mundo que no corres-
ponden a la realidad —como si la realidad fuese algo
dado a priori— si bien son ilusiones al estilo pompa de
jabén, que al explotar nos deja caer en la verdad, aluden
a la realidad; de aqui se desprende la férmula “ideologia=
ilusién/alusién” que nos lleva a pensar que bastaria enton-
ces con interpretarlas, con correr el velo, para encontrar la
realidad misma de ese mundo transmutada'®. Esta nocién,
y sus posteriores reformulaciones hasta llegar a Althusser,
tienden a suponer —y he ahi su error— que “(...) en la
representacién imaginaria del mundo que se encuentra en
una ideologia, estdn reflejadas las condiciones de existencia
de los hombres, y por lo tanto, su mundo real”, es decir,
en una relacién mundo/imaginacién a la manera especular,
de la simetria que se da en un espejo. La rectificacion sobre
esta manera de comprender la nocién de ideologia que
realiza Althusser, delinea un giro notable hacia el campo
del sujeto. Al afirmar que

(...) no son sus condiciones reales de existencia, su mundo
real, lo que los ‘hombres’ ‘se representan’ en la ideologfa, sino
que lo representado es, ante todo, la relacidn que existe entre
ellos y las condiciones de existencia. [y que] Tal relacién es
el punto central de toda representacién ideoldgica y por lo
tanto imaginaria del mundo real*®

precisamente estd dilucidando que no se trata de una
relacién mimética con el mundo —en su concepcién lata
o primigenia de copia—, sino de un #rabajo de mediacién
entre el objeto real y el sujeto que traduce. La causa de
esta deformacién —tal como licidamente lo evidencia Al-
thusser— no estaria entonces, determinada por un agente
externo, sino por un trabajo interno de autorregulacién, es
decir, por el trabajo de la subjetividad; no es un problema
con la realidad, sino con su simbolizacién —la forma de
aprehender lo Real, dirfa Lacan—.

Al proponer que “(...) la representacién ideolédgica de
la ideologfa estd obligada a reconocer que todo ‘sujeto’
dotado de una ‘conciencia’ y que cree en las ‘ideas’ que
su ‘conciencia’ le inspira y acepta libremente, debe ‘actuar
segun sus ideas’, debe por lo tanto traducir en los actos

de su préctica material sus propias ideas de sujeto libre”*,

16 Cfr. Tbid., p. 139
17 Ibid., p. 140
18 Idem.

19 Esta figura debe entenderse
como la reduccién de la ideolo-
gia a ideas dotadas por defini-
cién de existencia espiritual.

20 Ibid., p. 143.



21 Cfr. Ibid., p. 144
22 Cfr. Tbid., p. 141-142
23 Ibid., p. 144.
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Althusser ejemplifica su tesis de que “La ideologfa interpela
a los individuos como sujetos™', en cuanto /la ideologia
actiia pareciendo no hacerlo, al apelar justamente a la libre
determinacién, la conciencia, y toda la bateria de conceptos
asociados.

Esta modulacién del sujeto por parte de la ideologia
s6lo es posible, mediante lo que Althusser define como
«Aparatos Ideolégicos del Estado», que son multiples
(instituciones como la escuela, las iglesias, los medios de
comunicacion, la literatura, los deportes, etc.) y que, atin
cuando provienen en su mayoria del mundo privado, se
irradian en el cuerpo social —para usar una figura foucoultia-
na— tanto en el dmbito privado como publico; si bien no
tienen necesariamente una relacién formal con el Estado, si
estdn conectados en la medida en que ambos son manifes-
tacién de la ideologia de la clase dominante. Es a través de
ellos — de sus prdcticasy rituales** que inciden en el mundo
material, tal como lo vemos en Grandes Chilenos— que la
ideologia se materializa, se vuelve palpable, abandonando
asi su estatuto idealista. Incluso de esta materializacién se
desprende la posibilidad metodolégica de una critica a un
programa de televisién, como la que realizo hoy.

Volviendo a la relacién entre ideologia y sujeto —no
hemos salido de ella—, parece atingente plegarse a la pro-
posicién althusseriana segin la cual

(...) sélo existe ideologia para los sujetos concretos y ésta
destinacién de la ideologia es posible solamente por el sujeto:

es decir, por la categoria de sujeto y su funcionamiento®.

Es sabido que la actividad propia del sujeto es la cons-
truccién de sentido, en cuanto estructura que posibilita la
relacién con el mundo: de ahi que para Althusser todo sujeto
sea ideoldgico y que la ideologia se esfuerce por constituir
a los individuos en sujetos, pues es en el terreno de la sub-
jetividad donde se da la mediacién con la realidad y con-
secuentemente, se produce la verdad (el creer que las cosas
son realmente lo que parecen). En este proceso es donde
se produce lo que Althusser denomina «efecto ideolégico»,
que debe interpretarse como la imposicién indiscutible de
la evidencia como verdad:

En efecto, es propio de la ideologia imponer (sin parecerlo,
dado que son ‘evidencias’) las evidencias como evidencias
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que no podemos dejar de reconocer, y ante las cuales tene-
mos la inevitable y natural reaccién de exclamar (...): {Es

evidente! {Eso es! {Es muy cierto!*

Es particularmente este efecto de sentido (de verdad, etc.)
lo que posibilita el «reconocimiento ideoldgico», definido
como el procedimiento a través del cual, el individuo inter-
pelado se reconoce a si mismo en esa interpelacién:

(...) laideologia ‘actia’ o ‘funciona’ de tal modo que ‘recluta’
sujetos entre los individuos (los recluta a todos), o ‘trans-
forma’ a los individuos en sujetos (los transforma a todos)
por medio de esta operacién muy precisa que llamamos
interpelacién y que puede representarse con la més corriente

interpelacidn, policial (o no) “Eh, usted, oiga!®.

Asiy mediante el nimio gesto de voltearse tras el llama-
do, el individuo se convierte en sujeto al ser interpelado en
su fuero interno, reconociendo que se dirigl’an precisamente
a ély no a otro.

Este trabajo de la ideologia en la conciencia del indivi-
duo, en su subjetividad, es lo que permite que los “indivi-
duos marchen solos”, como apunta Althusser:

(...) el individuo es interpelado como sujeto (libre) para que
se someta libremente a las drdenes del Sujero [el que los inter-
pela, ya sea Dios, los AIE, etc.], por lo tanto para que acepte
(libremente) su sujecidn, por lo tanto, para que ‘cumpla solo’
los gestos y actos de su sujecién. No hay sujetos sino por y

para su sujecion. Por eso ‘marchan solos™.

En la frase “los sujetos marchan solos” se ilustra no-
tablemente la ambigiiedad —vulnerable a la manipulacién,
como lo vefamos en las hipétesis de Sloterdijk— que com-
porta la nocién de sujeto. Para Althusser, esta ambivalencia
se refleja en que el término sujero significa a la vez:

1) una subjetividad libre: un centro de iniciativas, autor y
responsable de sus actos; y 2) un ser sojuzgado, sometido
a una autoridad superior, por lo tanto despojado de toda

libertad, salvo de aceptar libremente su sumisién?.

24 Tbid., p. 145-146.
25 Ibid., p. 147

26 Ibid., p. 152.

27 [dem.
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v

La apuesta documentalista de Grandes Chilenos, que
busca mostrar a los personajes ta/ cual fueron a fin de que
la audiencia pueda elegir auténomamente a quien mds
lo represente, intenta sin duda imponer una evidencia de
sentido, es decir, un sentido naturalizado, pero cuya critica
politica se sustenta en la conviccién de que los hechos nunca
hablan por si solos, sino por una trama de sentido que los

hace hablar.

Prat no es Prat, tal como Allende no es simplemente
Allende. Prat no existiria como figura mitica, sin la progresi-
va glorificacién que se ha sedimentado en torno a su persona
y su gesta —su Unica y herdica gesta—; esa dotacién de cua-
lidades alcanza su mayor cumbre con las novelas histéricas
que Jorge Inostrosa (el mismo de Adids al 7* de linea) le
dedicé en los anos 50 —verdadero bestseller de la época—,
y con las reediciones del afio 1974 y 1975 publicadas por
Editora Nacional Gabriela Mistral —ex Quimantd— en
el contexto de la “Nueva Epoca” de la serie nosotros los chi-
lenos. De la misma forma —aunque invertida— Allende no
existirfa tal como existe en nuestra memoria colectiva sin la
repetida imagen —lacrimégena hasta el paroxismo— de la
destruccion catastréfica de la moneda, que amenizada con
su pausada pero enérgica voz en off; se nos grabd a fuego,
tal vez sélo para resistir a su progresiva borradura en mds
de diecisiete afios de Dictadura. La cuidada orquestacién
que logré aunar, gracias a un particular desarrollo de la in-
dustria cultural en Chile, en una misma partitura estos dos
personajes tan distantes, anacrénicos a la vez que actuales y
encarnacién de antagonismos, debe interpretarse teniendo
en perspectiva el proceso de reconduccién de la potencia
politica y pulsional de la masa densa y tumultuosa hacia el
campo del entretenimiento y el onanismo dactilar, a través
del asentamiento de los medios de comunicacién como el
espacio primordial donde se organiza la comunidad.

Sin duda a Prat y a Allende los atina su condicién de
héroe y, sobre todo, la fuerza emotiva que promueve el
interés —y también la suspicacia— ante la comparecencia
publica de sus figuras en miras al estatus que alcancen en
la Historia de la Nacién. Pero se hace necesario ahondar
en las menudencias que esta propuesta televisiva —y su
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particular modus operandi— ha dejado en la contingencia

nacional, es decir, en los fuegos cruzados entre columnas

de opinién de los distintos diarios, los blogs de particulares

que como televidentes o representantes de grupos nacio-

nalistas y admiradores de la tradicién militar, se enfrentan

a la supuesta accién organizada de la juventud socialista,

los grupos en facebook y las cuentas en youtube con videos

en los mds variados formatos audiovisuales, que le otorgan

legitimidad social a esta competencia. Pues s6lo desde la

trinchera —siempre etérea— de la defensa a la comunidad

y la identidad nacional, puede asegurarse, casi a pies junti-

llas, que existe una verdad en juego, casi tan trascendental

como para redoblar —en un gesto crédulo— las medidas

de seguridad del voto electrénico, sistema que garantizaria

la imparcialidad y transparencia de la eleccién de E/ Gran ~ 28 htp://www.youtube.com/
Chileno de nuestra Historia®. watch?v=Nn98T2hhvRe
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MEsA 11

Politicas de la recepcién:
mirada y participacidén

El centro neurdlgico de esta mesa consiste en abordar el
arte desde el lugar que ocupa al interior de la sociedad. La
amplitud de esta problemdtica se revela ya en los diversos
contextos analizados por los expositores. Bdsicamente, y a
modo de punto de encuentro, las distintas ponencias se ocu-
pan de tematizar el “lugar” del arte, tanto en su dimensién
fisica y temporal, como también en su dimensién simbé-
lica y espiritual. Con ello, conceptos tales como mirada y
participacién son analizados, cuestionados y desplazados,
segtn el modo en que las distintas producciones artisticas
acontecen, creando y situando espacios para las distintas
vivencias humanas.






1 Egresada de la Licenciatura en
Artes con mencién en Teoria e
Historia del Arte, de la Univer-
sidad de Chile.

2 Emile Male, Arte Religioso
de la Contrarreforma: Estudios
sobre la iconografia del final del
siglo XVI y de los siglos XVII y
XVIII, Ediciones Encuentro,
Madrid, 2001.
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POR MEDIO DE LAS IMAGENES: VISIONES
DE LO SAGRADO E IMAGENES SAGRADAS

Natalia Vargas Marquez’

La representacion visual de un concepto espiritual es de por
si compleja, mds adn si éste se pretende posicionar como
un dogma. La idea de la representacién de algo que no es
posible de ser comprobado, pero que a la misma vez debe
ser considerado como algo sélido, inamovible e indudable,
s6lo puede conseguirse a través de un especifico sistema de
reglas que determinardn la correcta realizacién de dichas
imdgenes. Este proceso normativo ocurrié con las imdgenes
catlicas frente a su puesta en duda durante el proceso que
conocemos como Reforma Protestante.

En el contexto del cuestionamiento a las imdgenes cat4-
licas, éstas cobraron vital importancia dentro de la defensa
de la Iglesia, y su normativa realizada durante el Concilio
de Trento se mantuvo mds o menos inamovible” hasta el
dia de hoy. En la sesién XXV, realizada en diciembre de
1563 se traté “La invocacidn, veneracién y reliquias de los
santos, y de las sagradas imdgenes”. Con este capitulo se
pretendié terminar con una discusion de ya varios siglos en
torno a la veneracién y fabricacién de imdgenes. Sean estas
pictéricas o escultéricas, no pueden ser veneradas como
objetos divinos en si mismos, pero si pueden servir como
elemento referencial de lo que estdn representando; es decir,
nos remiten a la divinidad, y el camino de esa referencia
es a través de la produccién visual. Por ende, las imdgenes
no serfan divinas por si mismas. Pero en la historia de la
Iglesia Catdlica encontramos varios ejemplos en los que
esos limites impuestos por la Contrarreforma se tornan
un tanto borrosos.
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Las representaciones religiosas, desde Trento, toman
un papel protagénico en la tarea de convencer, mante-
ner y enaltecer la fe; un rol propagandistico. Ante esto
las politicas de construccién de las imdgenes, que antes
mencionamos, se presentan como los lineamientos en los
cuales la Iglesia se manifiesta: se hacen oficiales. Asi encon-
tramos varios ejemplos en los que los limites entre imagen
construida e imagen divina, de variados momentos de la
historia, cobraron nuevamente importancia desde el siglo

XVI en adelante.

Un ejemplo fundamental de este fenémeno es el de la
Inmaculada Concepcién. La Virgen fue uno de los puntos
centrales del embate reformista y, a su vez, de la defensa
Trentina, y su cardcter de Inmaculada fue el punto de
mayor discordia. El nacimiento sin pecado original de
la Virgen como creacién Divina de Dios, se aparej6 a la
creacién de una obra maestra por un artista, asi surge el
motivo del Deus Pictor’, cuya difusion asociada al culto

Alonso Cano, La visién de San
Bernardo, 1650.

3 Tomado directamente de la
poética calderoniana.



Anédnimo, Sevillano, S. XVII.

4 Stoichita, Victor, El ojo mis-
tico, Alianza Editorial, Madrid
1996.
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mariano tuvo su auge durante el siglo XVII. La creacién
inmaculada fue representada a partir de la analogia con la
pintura, como bien lo trata Victor Stoichita’; las virgenes
inmaculadas o totta pulchra se retratan como una creacién
en el sentido mds material del término: como una pintura
hecha por Dios, obra que no se firma por el autor-humano,
sino que simplemente se sefala como “toda pulcra”, sin
miécula. La obra de arte en si misma no es divina, se acoge
a los lineamientos trentinos; es una representacién de una
divinidad, pero el acto de la creacién artistica es igualado
al de la creacién de Dios, es decir, la obra maestra de Dios
es la Virgen, siendo el acto creador divino un acto similar
al de la creacién de una obra de arte.
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Vemos a la pintura como acto divino; creacion perfecta.
Otro ¢jemplo de imagen perfecta es la que quedd plasma-
da en el manto de Juan Diego en el cerro Tepeydcac en
1531: la imagen de la Virgen de Guadalupe hecha de rosas
de castilla. La perfecta representacién de la Virgen. Una
pintura que hizo visible lo invisible, convenciendo a miles
de aztecas a que se convirtieran al catolicismo: la pintura
como testimonio de la divinidad. En este caso, la imagen
misma es sagrada, ya no es un pintor que “a la manera” de
Dios representa a la Virgen; es el retrato de la Virgen mis-
ma, que ella —o siguiendo la légica anterior— que Dios
permitié que se plasmara con el pigmento de las flores en
el manto de Juan Diego.

La Inmaculada y la Virgen de Guadalupe son dos
ejemplos de imdgenes de la divinidad, que a la vez repre-
sentan o son —dependiendo del caso — el acto creador de
la divinidad misma. Pero, por otra parte, el catolicismo es
rico en ejemplos de imdgenes sagradas, que son creadas por
hombres, pero que contienen en si mismas poderes divinos.
El paradigma de este tipo de imdgenes es el retrato de la
Virgen Maria de San Lucas.

San Lucas pintando a la
Virgen.



Pintura Cristo de Mayo.

5 Male, op. cit, p. 41.
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La leyenda cuenta que en una aparicién de la Virgen a
San Lucas ésta le pidié que le realizara un retrato mientras
ella le relataba diversos pasajes de la vida de Jesucristo, que
posteriormente, serian los contenidos de su evangelio. El
retrato fue supuestamente realizado en el tablero de una
mesa construida por el Cristo mismo. Por este cardcter de
retratista de la Virgen, San Lucas es el patrono de la pin-
tura, y desde el siglo XV1I fue su caracteristica primordial,
dejando en un segundo plano a su obra literaria. De hecho,
en multiples representaciones se ve a San Marcos, San
Mateo y San Juan (los otros tres evangelistas) escribiendo,
mientras que a San Lucas se le representa pintando. Emile
Male caracteriza muy bien el peso de la iconografia de San
Lucas pintor:

Pero esta imagen de San Lucas pintando a la Virgen posee
por si misma su significacién dogmdtica. Recordaba a los
herejes que la pintura habia sido un honor en la Iglesia de
los tiempos apostélicos y que el retrato de la Virgen, fiel-
mente conservado por los cristianos, era venerado desde
hacfa siglos, pues no se dudaba entonces de que san Lucas
fue quien lo pint4.
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Punto aparte es el poder que se le ha otorgado a la
imagen, que supuestamente ha salvado de guerras, nublado
a las tropas enemigas, e incluso ha sido atacada y luego se
ha vengado de sus atacantes.

Aqui la imagen toma un cardcter sagrado por si mis-
ma, como dice Mile, es un dogma en si misma, al ser un
elemento material legendario, sin fecha precisa y rodeada
de una misteriosa historia. Pero sus propiedades mdagicas
pueden ser asemejadas fécilmente con una figura pagana,
entonces, si durante el concilio de Trento se normé para
que no existiera confusion entre las imdgenes de lo sagrado
e imdgenes sagradas, atin se mantuvieron elementos icono-
graficos y cultuales de la antigiiedad.

Un punto aparte es la relacién entre escultura sagraday
pintura sagrada, siendo retratadas de manera pictérica cier-
tas representaciones de bulto que tienen un cardcter santo
por si mismas, y se ganan el derecho de ser representadas,

Cristo de Mayo Chile.
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anadiéndole inclusive caracteristicas divinas. Ejemplos de
éste fenémeno abundan en la historia de la Iglesia, pero
tenemos varios bastante cercanos como el Cristo de Mayo,
La Inmaculadas Coloniales y El Cristo de los Temblores.

A pesar de la explicacion teoldgica que pueden tener
todas las representaciones de las divinidades, el cardcter
propio de la imagen es lo que genera un especial nexo entre
lo que quiere decir y cémo el puablico recibe dicho mensaje
con su fuerte potencial problemadtico.

Como mencionamos anteriormente, desde el siglo
XVII las imdgenes catdlicas son usadas con un claro fin
evangelizador, y son uno de los vinculos fundamentales de
la Iglesia con sus fieles, se educa al observador a otorgarle
un valor espiritual a una imagen, y no s6lo mediante estra-
tegias discursivas de persuasiéon. Tampoco se pretende que
“veamos algo que es una representacién de algo irrepresen-
table”, sino que estamos observando un objeto que tiene
una directa relacién con la divinidad (especialmente en los

ejemplos que hemos mencionado anteriormente).

Se le pide al espectador una entrega sensorial total fren-
te a una imagen que se realiza con el fin de conmover, de
influir ya no sélo en el aspecto intelectual, ni espiritual, sino
en el sensorial y emocional; se pretende afectar y generar
un vinculo ligado a la devocién del fiel ante la divinidad,
que es y a la vez no es la imagen. Nos encontramos con
un problema, la imagen venerada por si misma ya no solo
necesita un origen divino, ni un vinculo directo con la divi-
nidad, simplemente son representaciones iconogréficamente
correctas, ubicadas en ciertos lugares estratégicos del culto
catdlico. Como caso anecddtico, y a manera de epilogo,
recordemos la quema a la imagen de la Virgen del Carmen
en la Catedral de Santiago el 18 de Abril de este afio, que
suscité todo tipo de reacciones, tanto de levantamiento
de los antecedentes de “santidad” de la imagen junto con
las diversas reacciones de sus devotos, a la misma vez que
aparecian complejas declaraciones de sacerdotes tratando
de manifestar el dolor por el sacrilego acto, pero a la vez
tratando de calmar a los fieles recalcando la diferencia entre
la “verdadera” Virgen y su imagen realizada en Francia du-
rante el siglo XIX, y que la “Madre de Chile”, en realidad,

no es sélo una “estatua’.






1 Estudiantes de la Licencia-
tura en Letras con Mencién en
Historia del Arte, de la Uni-
versidad de los Andes, Mérida,
Venezuela.

2 Juan Acha, Arte y sociedad
latinoamericana: el producto
artistico y su estructura, Fondo
de Cultura Econémica, Méxi-

co, 1979.
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EL cuLTO A SAN JOSE,
UNA MUESTRA DE FE

M2, Verdnica Jiménez C.
Beatriz Rivas?

Si a arte nos referimos, encontramos que, como concepto,
éste denota una reunién de objetos provistos de imdgenes
con ciertas caracteristicas y finalidades. Hoy en dfa, dicho
concepto va mucho mds alld, pues las obras de arte no
obedecen a un trabajo cualquiera sino a un cuerpo de
précticas y teorias metddicas, cuya apropiacién y dominio
demandan un aprendizaje especial, ampliando entonces
el concepto de arte, pues no sélo implica tener en cuenta
productos, productores y el acto mismo de producir, sino
también tener que ver necesariamente con la distribucién
y el consumo del producto como partes de un mismo todo,
el cual a su vez forma parte de la cultura. Se constituye
entonces un fendmeno sociocultural; existen los objetos
y procedimientos practico utilitarios de la tecnologia, los
conocimientos de las ciencias humanas y de las naturales,
el lenguaje, la religién y la filosofia.

Tal como lo sefiala Juan Acha:

(...)siel arte nace en plena lucha del hombre por dominar la
naturaleza; si desempefd funciones utilitarias y atin existe,
;Qué finalidad tiene actualmente el sistema pldstico?, ;Qué
utilidad humana cumple o debe cumplir??

El tema de la utilidad del arte corresponde al problema
de sus funciones sociales y por ende al consumo. En este
se concreta y se concentra el fenémeno sociocultural, pues
no so6lo fusiona la obra creada por el artista con el receptor,
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sino que objetiva los efectos de la obra en las necesidades
de la colectividad.

La necesidad de producir y la de consumir se juntan,
resultando muy activo el consumo por su variable similitud
con el producto, distinguiendo asi las clases de consumo.
Para esto, tenemos que diferenciar entre una obra vieja y
una obra nueva. La obra nueva opera con todo su valor
sociocultural, pues responde a condiciones sociales que
nosotros vivimos sitiandonos en terrenos nuevos, la obra
vieja por su parte, estd alejada de las condiciones sociales
que le dieron origen, y los planos ideolégicos no nos tocan
en carne propia.

Seguido de esto, estdn las clases de consumo, donde
tenemos el consumo especializado, que son las actividades
de la investigacion artistica, que somete la obra a un proceso
intelectual. El consumo aficionado, el cual consume la obra
con algunos conocimientos de historia, estando capacitado
para clasificarla segtin estilos, autores o épocas, y el consu-
mo ingenuo, que responde con pura emocién afectiva y de
vez en cuando reacciona a los contenidos ideolégicos de la
obray el consumo inconsciente o subliminal el cual educa,
y habittia sucesivamente a todos en la percepcién de formas
que contravienen las establecidas, ponen en entredicho las
ideas mitificadoras en circulacién.

El arte actual es el que ha comenzado a poner énfasis
en lo social en general, dirigiéndose a la sociedad para
cambiarla y no a los especialistas ni a los aficionados que
constituyen la elite cultural.

En nuestro caso, pues, nos referiremos y analizaremos
una obra pictérica de la época colonial. Podriamos afirmar
que, como la enorme mayoria de las producciones de este
periodo, la obra en cuestién ofrecia para el expectante
devoto un tema que “era leido y entendido; esto es, se
reconocian e identificaban las figuras y se captaban sus
significados establecidos™.

La utilidad del arte reside en sus amplias conexiones
con los diferentes estratos humanos, sobre todo con los
socialmente dominantes, como el religioso en el pasado y el
politico en la actualidad. A su vez tiene una utilidad social,
en cuanto beneficia directa o indirectamente a la colectivi-
dad, y cultural, en la medida que amplia, corrige o renueva
el bagaje cultural, o el respectivo sistema productivo. 3 Ibidem.



4 Ibidem.
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El arte y la sociedad son dos procesos, y aunque enfo-
quemos una época artistica determinada, ésta tendrd una
trayectoria, cuyo impulso viene obviamente del pasado
y tendrd unas caracteristicas que constituyen cambios.
Las condiciones sociales han transformado estos procedi-
mientos, llevindolos de la observancia de cdnones religio-
sos (cuando el hombre hacia arte sin saberlo) a la actual
preocupacién exacerbada de romper con lo establecido y

heredado.

El sistema cambia en tanto que es transformado el
material tedrico por accién de las innovaciones sociales,
accién que se da a través de las influencias de los otros sis-
temas de produccién de bienes culturales, las otras artes, las
ciencias y sobre todo la tecnologfa. “El producto responde
a necesidades sociales, su utilidad ha de ser social™. Bajo
estos conceptos y premisas acerca del consumo social del
arte actual, surge en contraste, una época colonial que nos
muestra las diferencias de las relaciones de aquel momento
con las actuales.

Es sabido que el siglo XVI fue para América una época
de conquista espiritual, el proceso de transculturizacién que
se iniciaba, reclamaba como medio idéneo la imagen visual
para transmitir un mensaje, por tanto, éste se convirtio en
un vehiculo para la difusién de la nueva religién catélica. En
consecuencia, la imagen se consideré un apoyo importante
para la propagacién del catolicismo y el adoctrinamiento de
los indigenas, por estas razones la pintura fue fundamental
en la difusién del ideario religioso.

Por otro lado, ya en el siglo XVII, no se sentia la ne-
cesidad de adoctrinar sino de instruir a la nueva feligresia
catdlica y afianzar la fe. Sin embargo, la imagen no perdié
su condicién divulgadora del mensaje catélico, particula-
ridad que se mantendrd durante toda la colonia. Asi, en el
siglo XVIII, hubo toda una celebracién y goce religioso;
fue el momento de certificacién de la fe y eclosién de un
sentir creyente.

De esta manera, la pintura fue fundamental para la
propagacion de la religién catélica, sin embargo, ;hasta qué
punto podemos considerar que una obra colonial religiosa
establezca una relacién arte — publico? En el campo de la
historiografia es sabido que la imagen en la colonia estaba
al servicio de una idea, en consecuencia, la pintura seguia
un modelo que contenfa un mensaje iconografico, mas no
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estilistico, es decir, no se buscaba el desarrollo de cinones
estéticos que generaran juicios de valores, sino representa-
ciones que trasmitieran los preceptos catdlicos, todo ésto
generd una grieta en la relacién arte — publico. La imagen
por estar sujeta a transmitir un mensaje, no permitié la
demanda de ningtn tipo de criterio artistico, por ende, la
reciprocidad del arte con la feligresia catélica se aparta de
toda concepcién comdn.

En este sentido, durante el periodo artistico colonial
de América nos encontramos que la obra de arte se reali-
zaba para certificar la fe, por tanto, la imagen terminaba
convirtiéndose en articulo de fe, mds que en una obra de
arte. Sumado a esto, la difusién de los modelos iconogri-
ficos previamente seleccionados por la Iglesia y adoptados
como motivos oficiales, eliminaban toda posibilidad de
algtin aporte personal del artista hacia la obra, éste sélo
demanda una necesidad religiosa, un ejemplo de ello es la
Escuela del Cuzco, cuya produccion era seriada e incluso
pasaba por una revision estricta para certificar que cumplia
con el modelo.

Todas estas condiciones que se impusieron para el uso
de la imagen trajeron como consecuencia la inhabilitacién
de un publico que demande, éste no exigia como debia
ser la pintura religiosa, ni siquiera concebia la obra como
arte, sino como una certificacién de su fe. No eran obras
para poseerlas en las casas como si lo eran los retratos o
los exvotos de la Virgen, donde si existia una exigencia y
demanda particular. Por lo tanto, hoy podriamos afirmar
enfdticamente que no existe relacién arte — piblico en la
pintura religiosa durante la época colonial, puesto que la
imagen por estar al servicio de una idea, desautoriza la
demanda del publico, y asi, esta relacién queda anulada.

Nuestra obra objeto de estudio, La Glorificacién de San
José, expresa claramente estas premisas que se tenian sobre la
imagen en la época colonial, sin embargo, antes de realizar
su andlisis es necesario comprender el desarrollo del culto
a San José, el cual llega a Hispanoamérica en el siglo XVI
a través de las 6rdenes mendicantes. Este se traslada desde
Europa, en donde habia una exaltacién a la devocién del
Santo iniciada por el Papa Sixto IV, que lo incluye en el
calendario romano, proclamando la fecha del 19 de marzo
como un festum simples. Posteriormente, en el siglo XVII
Gregorio XV declara esta fiesta como obligatoria y Carlos
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IT lo declara Patrono de todos sus dominios, sin embargo,
es en el siglo XVIII donde se da la mayor expresién de fe
hacia este Santo en América Latina.

Mientras en Europa el Papa Clemente XI lo declara
Patrono Universal de la Iglesia Catdlica, en tierras ameri-
canas, hay una exaltacién del culto y la figura de San José,
y se pretende difundir su entrega, bondad e historias; de
esta manera, la pintura se convierte en el medio idéneo
para ello.

Por consiguiente, La Glorificacion de San José, atribuida
a Espinoza (Escuela de Samaniego), del Siglo XVIII, pro-
cedente de Quito y ubicada en el Museo de Arte Colonial
de Mérida, Venezuela, se convierte en una expresion de fe
hacia el santo. Esta pintura pretende instruir a los feligreses
sobre los eventos mds importantes de la vida de José, por
tanto su cardcter es narrativo, es decir, se inscribe en un
discurso retdrico, el cual abarca desde el momento mismo
de la seleccién como esposo de Maria (textos apdcrifos),
hasta el instante de su Glorificacién, que representa un
estado de suma exaltacion y perfeccion.

La pintura abre magistralmente la narracién con el
texto en latin Pars bona. Mulier bona, que significa: Parte
buena. Mujer buena. Esto nos indica que se ve en José el
complemento perfecto y bueno para la Virgen, madre del
Hijo de Dios. Por otro lado, en la obra se aprecian en dos
registros; una escena donde se representa la seleccion del
esposo de Marfa, en ésta se observa una serie hombres que
se disponen en dos grupos, ocho de ellos portan una vara,
indicdndonos la eleccién del esposo de la Virgen, en tanto
que, los colores de las vestiduras de los hombres representan
la condicién de mértir (rojo), la esperanza (verde), la renun-
cia al mundo terreno (marrén) y lo inmaculado (blanco),
en consecuencia, José representa la esperanza que renuncia
al mundo terrenal por una Santa Inmaculada, condicién
que lo hace martir. En la segunda escena (esquina inferior
derecha), vemos la representacién de La Huida a Egipto,
aqui Maria se encuentra con el nifo en brazos y ataviada
con un manto azul, atributo de la verdad, mientras que San
José se representa de edad avanzada, haciendo referencia
a los libros apécrifos, los cuales indican que José tenia 89
anos al momento de su compromiso con Marfa.

Seguidamente, encontramos en la parte central del
registro inferior, la esfera, simbolizando al mundo, dentro



de ella se haya el nimero doce, representado por las once
estrellas y el sol. Estos aluden a las doce tribus de Israel;
por otro lado, la luna es considerada como atributo de la

Virgen Maria.

En la esquina inferior izquierda, hallamos una tercera
escena en donde se representa una alegoria a la muerte de
José, pues en ningtin libro de la Biblia aparece dicho relato,
s6lo en los apécrifos, donde reiteradamente nos cuentan la
muerte del Santo a sus 111 afios. En dicha escena se observa
una tumba solitaria, precedida por doce varas, donde la
del centro posee un ramillete de flores que alude a la vara
florida que porta San José.

En el registro superior de la obra se observa la repre-
sentacion de la Santisima Trinidad, la cual se asemeja a

Espinoza (Escuela de Samanie-
g0), La glorificacion de San José,
S. XVIIL
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los cdnones que se manejaron a principios del siglo XVII
de la mano del pintor espafiol Vicente Requena, en donde
aparecen Padre e Hijo entronizados. De esta manera, se
aprecia en el lado derecho a Jests vestido con su ttnica
color rojo que representa su pasién, portando en su mano
derecha la cruz. Por otra parte, su mano izquierda posa
sobre su pecho, esta posicién le confiere — segtin Juan
Cirlot — una actitud de sabio.

Seguidamente, hacia el lado izquierdo de Jests, vemos
la Paloma del Espiritu Santo en posicién de vuelo, repre-
sentando esa sustancia supraterrenal que compone al Dios
Trino. Del lado izquierdo del registro superior se ubica
Dios Padre, quien tiene su mano izquierda en posicién de
recibimiento, la que acoge a San José. Debajo de su mano
derecha se encuentra el mundo, consagrindolo como Padre
Todopoderoso, de todo lo creado. Por otro lado, el nimbo
triddico que porta sugiere a la Trinidad, el cual sélo es
atributo del Dios creador.

Consecutivamente en el segmento central de la obra,
observamos a José con su rostro en posicién asunta, siendo
glorificado por Padre, Hijo y Espiritu Santo. En este caso,
el santo estd ataviado con su tinica verde, representando
la esperanza como padre terrenal, y su manto marrén, sim-
bolo de la renuncia al mundo terrenal. Lleva en su mano
derecha la vara florida, que lo representa como el elegido
esposo de Maria y padre putativo de Jesus. El anillo, con
una piedra de color verde que lleva en su mano izquierda,
hace mencién al matrimonio y compromiso eterno con
Maria. Sus pies posados en forma de V sobre el mundo,
representan el camino de Jests.

Rodeando al cuadro encontramos una orla rocalla de
color marrén, la cual limita las dos escenas que se encuen-
tran en el registro inferior en ambas esquinas. En dicha orla
se ubica, del lado derecho, en la parte media, la presencia
de una mesa volteada la cual hace alusién al oficio de José
como carpintero.

En el lado izquierdo de la orla encontramos, en orden
ascendente, un par de velas encendidas que significan
simbolo de una vida particular, dos manos entrelazadas
que se consideran simbolo del matrimonio mistico, dos
corazones ardientes que simbolizan el amor como centro
de iluminacién y felicidad. Por tltimo vemos el anillo, el
cual representa la continuidad y la totalidad, y se ha ser-
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vido como emblema del matrimonio o del tiempo eterno
sin retorno. Este compendio de simbolos, nos indica que
se representa una alegoria del matrimonio de José y Maria,
la unién pura y virginal de estas dos personas, la cual sélo
se menciona en los escritos apdcrifos, sin embargo, Unica-
mente refiere a los momentos de la vida antes del acto y
después del acto.

Cierra el discurso otro texto en latin que dice: Beatisima
beatissimus virgineus sponsus. Mulieris bonae beatus. Vir ecclj
XXVI. Quessignifica: La mds sagrada, el mds santo. Esposo
puro de una mujer buena. Hombre santo. Refiriéndonos
aqui al complemento del uno y del otro, en donde a José se
le confirié el titulo de santo por haber sido el esposo de una
mujer concebida en gracia por el Espiritu Santo, sustancia
supraterrenal de Dios, y a su vez por haber aceptado ser el
padre terrenal de Jests. Podemos decir de esta manera que
la obra se sustenta en diferentes relatos de la vida de el santo
para justificar la Glorificacién del mismo, aqui San José es
un hombre mértir, bondadoso y esperanzador, que ya en
su muerte es honrado con la gloria de Dios.

Ahora bien, este conjunto pictérico estd disefiado para
justificar una glorificacién que no estd sustentada por el
texto biblico, para ésto el artista represent los momentos
mids significativos de la vida del santo (la mayoria son
mencionados en los apcrifos), por ende, dentro de la obra
se inscribe un discurso que puede ser leido por medio de
los preceptos de la retérica cldsica. Hay un exordio, en
este caso el texto en latin Pars bona. Mulier bona, ubicado
en la parte inferior del cuadro que introduce el discurso,
una narracion que es la selecciéon de José como esposo de
Maria, ubicada en el centro del mismo, para seguir con la
Huida a Egipto ubicada en la esquina inferior derecha, que
cumpliria el papel de la argumentacién. Posteriormente
nos encontramos con la alegoria de la muerte del santo
ubicada en la esquina inferior izquierda que se inscribirfa
dentro del confirmatio y finalmente, cerrando el discurso
se vuelve nuevamente al centro, que, en este caso serfa el
epilogo, esta accién se ve consolidada por el texto en latin
Beatisima beatissimus virgineus sponsus. Mulieris bonae bea-
tus. Vir ecclj XXVI. Que significa: La mds sagrada, el mds
santo. Esposo puro de una mujer buena. Hombre santo. En
consecuencia, la figura central cumple tanto la funcién de
narracion, como la de epilogo.
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Espinoza (Escuela de Samanie-
g0), La glorificacion de San José,
S. XVIII. (Detalle)

Es asi como la obra construye una historia (discurso) y
el espectador es el receptor del mensaje de ésta, sin embargo,
éste es el caso en donde la imagen cumple también con la
funcién de ser utilizada para el culto. Como se dijo anterior-
mente, el producto responde a necesidades sociales, por lo
tanto su utilidad ha de ser social. En este punto el discurso
se bifurca, el conjunto pictérico no sélo cuenta una historia,
sino que ademds el feligrés lo toma como objeto cultual.
En este caso no se establecerfa una mera devocién hacia el
santo, ya que instruye acerca de la vida del mismo.

Esta obra fue la expresién de fe de una sociedad que
necesitaba demostrar mds que el jubilo y la alegria, esa cele-
bracién gloriosa, reafirmando asi su certeza hacia la religién
catdlica. El cardcter narrativo y cultual de esta pintura es
la expresién de una fuerte creencia religiosa, por tanto, era
un arte para confirmar su confianza en la Iglesia.

Hemos visto cémo esta pintura estd al servicio de la
complacencia de una fe, en este sentido, no hay un consu-
mo destinado a satisfacer a un publico que busca el goce
estético y realiza juicios de valor, s6lo se podria hablar
de “consumo” cuando satisface la necesidad de la fe. En
consecuencia, la pintura se concibe como un articulo de fe,
mas no como arte.
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Espinoza (Escuela de Samanie-
o), La glorificacion de San josé,
S. XVIII. (Detalle)

Espinoza (Escuela de Samanie-
g0), La glorificacion de San josé,
S. XVIII. (Detalle)
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Finalmente, podemos afirmar que en la época colonial
la relacién arte — piblico, es diferente, distinta a la reco-
nocida en la actualidad, donde — segtin Acha— la obra
nueva opera con todo su valor sociocultural, respondiendo a
condiciones sociales, y éstas a su vez originan los juicios de
valor, los cuales se fomentan a través del contexto que nos
rodea. Mientras que en la colonia no hubo una sociedad
que buscara un goce estético, mucho menos se reconocian
a estas obras como arte, pues como se dijo antes, en ese
momento el hombre hacia arte sin saberlo. Lo que cons-
tantemente reclamaba era una confirmacién, reafirmacién
y satisfaccion de la fe, que sélo era posible a través de estos
articulos de fe.

Espinoza (Escuela de Samanie-
o), La glorificacion de San José,
S. XVIIIL. (Detalle)
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LA INTERVENCION URBANA COMO
APROPIACION E INSCRIPCION
DE LA CIUDAD

Ignacio Szmulewicz!

Post-1T1 CI1Y

Entre el 12 de marzo y el 26 de mayo de este ano se llevd
a cabo la exposicién Post-it City. Ciudades ocasionales en el
Centro de Cultura Contempordnea de Barcelona (CCCB).
El concepto de Post-it fue acufiado por Giovanni La Varra,
en relacién a “un dispositivo de funcionamiento de la ciudad
contempordnea que concierne a las dindmicas de la vida
colectiva fuera de los canales convencionales™. La muestra
consistia en la disposicién de diferentes maquetas, registros
fotogrificos y audiovisuales, que daban “visibilidad” y
constituian un “archivo de pricticas desobedientes™, en
palabras del director del proyecto Marti Peran. Para él, la
exposicién era parte de un proceso constante de constitu-
cién de un archivo. El montaje cumplia a cabalidad esta
operacion pues cada una de las propuestas estaba acompa-
fiada por una ficha que contenia una sintesis argumental,
ademds de los nombres de los integrantes del proyecto.
Junto a las fichas se encontraba el registro propiamente tal.
En la mayoria de los casos el estatuto de los registros tenia
que ver con el ocultamiento de la operacién de recorte:
sea por la falta de autoria en las fotografias, sea a través de
encuadres “objetivos” y distantes, o también a través de un
“verismo” en términos de la aproximacién al fenémeno. El
recorrido por la muestra era des-jerarquizado. Pausadamen-
te, el espectador se detenia en cada una de las propuestas
que se encontraban en un estado de igualdad entre ellas. La
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mayoria consistia en registros audiovisuales de diferentes
situaciones de posz-it en diferentes partes del mundo. En
términos sintéticos, el mensaje de la muestra, me refiero
al resultado de la operacién museistica, se traducia en una
invitacidn a reutilizar estas practicas y a repensar la situacion
de la ciudad contemporinea.

FiL1ACIONES

En términos conceptuales es indudable la filiacién con
el texto de Michel de Certeau La invencion de lo cotidiano,
publicado en 1980. En este libro, el autor francés despliega
una hipétesis central que considera al consumo como una
actividad constructiva. Esto es, que el consumo se realiza
a través de una serie de operaciones de transformacién y
apropiacién de los productos que le son dados al consumi-
dor. El enfoque de Michel de Certeau permitia disipar el
equivoco que considera al consumidor como un receptor
pasivo y regularizado por los mecanismos de transmision
y de uso ideal de los objetos y mensajes. Su investigacion
buscaba establecer una “légica de estas précticas”, en tanto
éstas “ponen en juego una ratio ‘popular’, una manera de
pensar investida de una manera de actuar, un arte de com-
binar indisociable de un arte de utilizar™. En el capitulo
donde expone las pricticas en el espacio urbano, Michel
de Certeau discute este enfoque en relacién al “discurso
utépico y urbanistico”, que, por sobre todo, estaba intere-
sado en posibilitar una visién total de la ciudad, distante y
elevada, separada del movimiento de la ciudad®. Cuestién
que De Certeau encontraba ejemplarmente expuesta en la
cima del desaparecido World Trace Center de New York.
Para el caso del urbanismo, Michel de Certeau utiliz la
nocioén de “ciudad-panorama” o “ciudad concepto”, es decir,
“un cuadro, que tiene como condicién de posibilidad un
olvido y un desconocimiento de las practicas™. Frente a
esto, el autor observarfa una proliferacién de

“pricticas microbianas, singulares y plurales, que un sistema
urbanistico deberfa manejar o suprimir y que sobreviven a
su decadencia (...) se refuerzan en una ilegitimidad prolife-

radora, desarrollados e insinuados en las redes de vigilancia
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(...) que escapan a la disciplina, sin quedar, pese a todo,

fuera del campo donde ésta se ejerce””.

A esto, el autor le llamard la “ciudad habitada”. Esta
confrontacién —entre ciudad planificada y ciudad habi-
tada— le servird a De Certeau para analizar los diferen-
tes modos como la ciudad es practicada: sea a través de
recorridos versus mapas, espacios versus lugares, etc. De
esta manera, resulta particularmente sencillo cotejar una
relacién entre las formulaciones de Michel de Certeau y el
ntcleo conceptual de la muestra Post-it City.

ExrosiciON Y CONTEXTO

La inocencia inicial que la muestra transmitia debe ser
puesta en duda. ;Cudl podria ser la intencién de exponer
una serie tan inmensa de registros de practicas en un lugar
tan reconocidamente museistico como lo es el CCCB?
:Es posible leer en la exposicién un interés por legitimar
esta postura, y esta forma de trabajo artistico, a través de
su presentacion y consolidacién al interior del campo del
arte? En ultima instancia, ;qué estd circulando a través
de la exposicién? Es claro que toda exposicién, y mds atin
aquellas que movilizan un capital econémico y simbdlico de
tal envergadura, debe ser analizada en tanto lo que dice, lo
que expone, como también en lo que introduce y posibilita
en un contexto determinado. Propongo una doble lectura
a este punto. En primer lugar, desde el campo de la antro-
pologia y los estudios urbanos se posibilita la visién fictica
y privilegiada de las teorias que estdn siendo movilizadas
desde hace un tiempo en la discusién intelectual. O mds
precisamente, se posibilita la aparicién de las préicticas en
un contexto privilegiado de visibilidad como es el campo
del arte. Para este aspecto, resulta problemdtico que la
mayoria de los textos del catdlogo de la muestra se refie-
ran a problemas de la ciudad, del urbanismo, de los usos
en el espacio, sin hacer mencién de los usos y provechos
que el arte, como actividad y produccién simbdlica, estd
haciendo de esas pricticas urbanas. Problemdtica resulta
la figura del antropdlogo Manuel Delgado®, muy cercano
en sus formalizaciones a las de Michel de Certeau, que,
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constantemente ha mostrado una reticencia consciente y
lacida frente a la produccién artistica en el espacio urbano’.
En segundo lugar, el mismo campo del arte saca provecho
en tanto legitima un lugar especifico para la produccién
artistica. Esto va asociado, creo, a la explosién desde los
ultimos 10 anos de trabajos que vinculan arquitectura, an-
tropologia, urbanismo y arte. En este proceso por encontrar
un sitio adecuado y una funcién especifica, Post-it legitima
el trabajo artistico en la ciudad. Al interior del mismo
campo disciplinar espanol, especialmente en Barcelona,
se ha desarrollado una linea de investigacién de estudios
urbanos que integra un espacio para artistas. Por citar sélo
un ejemplo, el doctorado “Espacio publico y regeneracion
urbana” dictado por la Universidad de Barcelona (ubicada
al frente del CCCB), que contempla asignaturas como
“Barrios artisticos y regeneracién urbana” y “Arte y espacio
publico en Barcelona™®. En definitiva, lo que me parece
preocupante en Post-it City es la falta de reflexién acerca
de la relevancia que tiene la comparecencia de la ciudad,
tanto como problema y como fenémeno, a través de una
exposicién de arte.

PRACTICAS DE INSCRIPCION

Ahora bien, dicho esto, quiero aproximarme a otro
apartado del texto de Michel de Certeau que no ha sido tan
comentado. Si bien el texto constata précticas irreductibles
a su conformacién en discursos sélidos y programdticos,
esto es, que el estatuto de las pricticas es absolutamente
diferente al estatuto de la regulacién del espacio a través
del urbanismo, De Certeau no elude el problema de la
inscripciéon y formulacién, o bien de la teorizacién de
estas prdcticas. En el capitulo “Artes de la teoria” Michel
de Certeau comienza sefialando el siguiente problema: “en
lugar de ser, como es habitualmente el caso, un discurso
sobre otros discursos, la teorfa debe aventurarse sobre una
regién donde ya no hay discursos™. Esa region es la de las
practicas. El enfoque cientifico, segin el autor,

evita esta confrontacién directa [con los restos de discur-
so]. Se procura aquella las condiciones @ priori para sélo
encontrar las cosas dentro de un campo propio y limitado

9 En la conferencia pronunciada
en Matadero Madrid en febrero
del presente, Manuel Delgado
criticaba al arte contempordneo
que se aproximaba a la ciudad,
al contexto, pero que mantenia
muy bien cuidada la distanciay
el aura del arte mismo.

10 Ver: Doctorado en espacio
piiblico y regeneracidn urbana.
Arte y sociedad. Universitat de
Barcelona. Guia del estudiante
2006-2007. Consulta en linea:
http://www.ub.es/escult/docto-
rat/assignatures/epru.pdf.

11 DE CERTEAU, Michel. Op.
cit. p. 71.



12 Idem.
13 Ibid. p. 87.
14 Ibid. p. 89.
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donde las ‘verbaliza’. Las espera en la cuadricula de modelos
y de hipétesis'2.

En gran medida, la ciencia recorta de su contexto el
objeto para que éste hable en un terreno distinto, donde las
l6gicas estdn regularizadas y estandarizadas. Entonces, la
pregunta es, nuevamente ;cémo y donde aparecen las préc-
ticas? De Certeau senala: “Si se considera que este ‘arte’ sélo
puede ser practicado y que, fuera de su ¢jercicio mismo, no
tiene enunciado, el lenguaje debe ser también su practica™.
La propuesta del autor, consistirfa en pensar el lenguaje no
en términos de referencialidad sino en términos de lo que
realiza, lo que hace. En otras palabras, sélo seria posible
referir a la prictica urbana a través de su hacer prictico en
el lenguaje. Cito: “Aqui el discurso se caracteriza por una
forma de ¢jercerse mas que por lo que muestra (...) Produce
efectos, no objetos. Es narracién, no descripcién. Es un arze
de decir”™. La hipétesis de base de De Certeau estd siendo
movilizada. El que teoriza, el que escribe sobre pricticas,
no es aquel que pasivamente las consume, creyendo estar
en un lugar separado desde donde esas précticas emergen
como objetos, en el caso del enfoque cientifico, sino que, por
tratarse el consumo de una accién transformadora, el que
inscribe produce las pricticas en el propio discurso. En este
sentido, el papel nuevamente estd puesto en el consumidor
como aquel ente que transforma los productos recibidos, se
los apropia. Pues bien, quiero plantear una hipdtesis que
se desprende de la lectura de Michel de Certeau. La idea
es la siguiente. La obra de arte ptblico no es sélo la que se
encuentra en el exterior, en la ciudad, ni tampoco la que
tematiza con lo urbano, con las imdgenes de la ciudad, sino
que es la obra en donde la ciudad aparece en la forma de la
obra de arte. En donde la ciudad no es referida por el arte
a través de discursos e imdgenes, sino donde es practicada
por el arte. La pregunta que me hago es la siguiente, ;qué
ciudad es la que comparece en la forma de la obra de arte
publico? ;De qué manera el arte a través de intervenciones y
propuestas inventa la ciudad, entendiendo invencién como
la ha desarrollado Michel de Certeau? Mds claro aun, ;qué
ciudad leemos en la obra de arte publico? De lo que se trata
aqui es de considerar que la operacién artistica siempre
implica un consumo de la ciudad, una apropiacién, un
recorte de ella, una inscripcién en una propuesta. Por ende,
lo que lee un espectador de arte puablico no es la ciudad en



68 MEsa 2

sentido amplio, sino la manera como el arte trabaja con la
ciudad. Desde esta perspectiva, no quiero transgredir la
nocién de arte publico, como arte que se produce en un
contexto urbano y de consumo masivo e impredecible, sino
considerar que si hablamos de consumo, la nocién no debe
ser considerada exclusivamente para los espectadores, como
aquellos que habitan en la ciudad y que consumen arte que
se expone en la ciudad, sino que el cardcter publico de la
obra, pienso, radica también en las apropiaciones que los
artistas realizan de la ciudad.

Con esta hipétesis podemos volver al punto inicial.
La exposicion Post-it City sigue entregando al espectador
un consumo de la ciudad en la forma de un gran objeto
pandptico, ahora no sélo evidenciando las estructuras
generales y formales sino que también las maneras como
esas estructuras son habitadas. En ese gesto de eliminar el
significante material del trabajo artistico, la ciudad com-
parece, nuevamente, como un lugar para la vista.

PRACTICAS DEL ARTE PUBLICO EN CHILE

Ahora bien, desde el andlisis del caso de Posz-ir Cizy,
exposicién que consagra un enfoque de trabajo para el
arte publico —el registro de las précticas urbanas para
un consumo panéptico —, quiero desplazar el eje hacia el
contexto local. Y la pregunta es la siguiente, ;qué ciudad
leemos en las pricticas de apropiacion del arte publico en
Chile? ;De qué manera el arte publico implica una forma de
construir ciudad distinta de las maneras como la arquitectu-
ra, el disefio y el urbanismo —y otros dispositivos urbanos
— construyen ciudad? ;Cudl es la relacidn entre el Santiago
habitado y el Santiago construido por el arte publico?

En un ensayo titulado “Ciudad y espacio publico en
el arte chileno actual” escrito por Margarita Sdnchez y
publicado en el nimero 11 de la Revista Arteamérica, en-
cuentro un punto de entrada para abordar el problema. El
ensayo presenta el trabajo de una serie de artistas y colecti-
vos —14 en total, entre ellos Gonzalo Diaz, Pablo Rivera,
Hoffmann’ House, Carolina Ruff, Yennyfeth Becerra, etc.
— que han trabajo con la ciudad o el espacio piblico como
problema desde la década del noventa. El momento histé-



15 SANCHEZ, Margarita.
“Ciudad y espacio publico en el
arte chileno actual”. En: Revista
Arteamérica. N° 11, 2006. En
linea: www.arteamerica.cu/11.

S/N.

16 Problema que despliega Paul
Ardenne. Ver: Un arte contex-
tual. Editorial CENDEAC,
Murcia, 2006.

17 Para entender la ciudad en
un contexto moderno ver: Si-
mmel, Georg. “La metrépolis
y la vida mental” (Primera
edicién de 1903). En: Revista
Bifurcaciones, N° 4, primavera
de 2005. En linea: www.bifur-
caciones.cl. Y para la ciudad
latinoamericana en el contexto
neoliberal ver: Cuadra, Alvaro.
De la ciudad letrada a la ciudad
virtual. Editorial LOM, San-
tiago, 2003.
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rico propuesto por la autora como iniciador de la relacién
entre arte y ciudad es el de la década de los ’80. Incluye
ahi los trabajos del C.A.D.A., de Lotty Rosenfeld —en
los primeros ochenta — y también los colectivos como Las
Yeguas del Apocalipsis, Los Angeles Negros, ademds de
las Brigadas Chacén —a finales de los ochenta. Si bien la
autora precisa la distincién entre un momento dictatorial,
en donde la ciudad es un lugar de censura y represién, y un
momento democrdtico y neoliberal, donde la ciudad es un
lugar de apertura e individualidad, despliega una premisa
que quiero discutir. Senala lo siguiente: “El presente texto
argumenta cémo algunas transformaciones aparejadas al
devenir histérico de Chile estimularon la re-insurgencia del
fenémeno estético en el dmbito piblico™. La premisa que
quiero discutir tiene que ver con anteponer a las practicas
artisticas los contextos que las determinan y “estimulan”.
La cuestidn, creo, no radica en indicar si existe o no una
relacién con el contexto, o con las transformaciones hist4-
ricas'®, pues es inevitable pensar el arte actual en relacién
al contexto. El punto que considero relevante es atender al
cardcter de esa relacién entre arte y contexto. La autora del
ensayo estima que los desarrollos artisticos son resultado y
efecto de las transformaciones del contexto. Para ello, indica
dos vectores centrales: el primero refiere al ingreso de la
sociedad chilena al sistema neoliberal, cuestién que altera
de forma radical la relacién entre individuo y ciudad"; y
el segundo refiere a los problemas del sistema del arte en
Chile que empujan al artista a buscar espacios alternativos
de exposicién. Ambos vectores encuentran su correlato
en los desarrollos artisticos expuestos en el ensayo. Ahora
bien, en este enfoque encuentro un problema. Si la obra
de arte publico es aquella donde la ciudad adquiere una
cierta forma, esto es, es construida a través de un proceso
de seleccién y re-construccién por parte del trabajo artistico,
resulta dificil sopesar el cardcter especifico de la ciudad que
estd elaborada en la obra si es que la aproximacién teérica
lee en ella lo que en cierta medida ya sabe de la ciudad. El
punto al que quiero llegar es el siguiente. La obra de arte
publico es una particular experiencia con la ciudad. Esto
es, la obra de arte puablico trabaja materialmente con la
ciudad, siendo ésta apropiada y re-configurada a través de
una propuesta artistica. Si es que esa experiencia explota
el potencial participativo entonces la ciudad se transforma
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en un proceso de inclusidn, si es que la obra expone los
aparatos de circulacién de los mensajes en la ciudad —la
publicidad —, entonces la ciudad es un gran soporte de
citas. Esta experiencia senala una forma de habitar concreta
y cuyos pardmetros no necesariamente son equivalentes a
los contenidos mds establecidos que definen a una ciudad.
Insisto. Es posible que el arte ptblico actual en Chile se en-
cuentre en un momento de reflexién sobre la relacién entre
arte y memoria, cuestiéon que la ciudad neoliberal jamds
consideraria como relevante. En definitiva, lo que quiero
senalar es que la obra de arte publico produce una particular
experiencia de la ciudad, de lo urbano, del espacio piblico,
de la calle, etc. Por ende, preguntarse por el consumo de
obras en espacios ptiblicos no puede pasar simplemente por
preguntarse por el espectador, un receptor general, citadino,
ni por el cardcter de la obra en su divulgacién masiva, sino
que debe intentar preguntarse por la forma particular de
inscripcién de la ciudad en la obra.

Si es que es posible pensar el arte ptblico actual en
base a esta hipétesis de lectura, puedo volver a la seleccién
de artistas realizada por Margarita Sinchez y preguntar lo
siguiente: ;dénde estd el trabajo més consistente de arte
publico en Chile, entendiendo el concepto en el sentido
explorado a través de este ensayo? Resulta problemdtica
la no inclusién de trabajos como los de Sebastidn Preece
(Intervencién en el Hospital del Salvador, 2002), Angela
Ramirez (Entrada y Salida I, 2003; Cuestion de tiempo, 2005),
Francisco Sanfuentes, el colectivo TUP (Proyecto FACHADA,
2005-2008), y otros, cuyo cardcter publico precisamente
se juega en esa propuesta especifica de habitar la ciudad
que contiene sus intervenciones. Pese a la distancia que
separa cada enfoque, la consistencia de sus trabajos radica,
creo, en la constante de trabajar con la apropiacién de lo
urbano, de la ciudad, de la poblacién, de la calle, con su
problematizacién a través de intervenciones arquitecténicas,
efimeras, contextuales, trabajos colectivos, etc. Propongo
entonces lo siguiente. Para comenzar a realizar una historia
critica del arte publico desarrollado en Chile es necesario
preguntarse por el estatuto histérico del objeto de estudio,
sus transformaciones y consolidaciones. Considero que el
momento actual reclama buscar aquellas obras, intervencio-
nes, o trabajos colectivos, en donde la ciudad se encuentra
leida, apropiada e inscrita.
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FRONTERAS TURBIAS

Carlos Ossatl

“Lo estético es a la vez (...) el modelo secreto de la sub-
jetividad humana en la temprana sociedad capitalista, y
una vision radical de las energfas humanas, entendidas
como fines en s{ mismos, que se torna en el implacable
enemigo de todo pensamiento de dominacién o instru-
mental; lo estético constituye tanto una vuelta creativa a
la corporalidad como la inscripcién en ese cuerpo de una
ley sutilmente opresiva; representa, por un lado, un interés
liberador por la particularidad concreta; por otro, una
forma engafosa de universalismo. Si brinda una generosa
imagen utdpica de reconciliacién entre hombres y mujeres
actualmente divididos unos de otros, no es menos cierto
que no deja de obstaculizar y mistificar el movimiento po-
litico real orientado hacia esa comunidad histérica. Toda
valoracién de este anfibio concepto que se sustente bien en
su aceptacion acritica, bien en su inequivoca denuncia, no
hard sino pasar por alto su complejidad histdrica real”.

Terry Eagleton.

El patrimonio es el excedente de la mercancia, sobrevive al
valor de cambio y se admira por esta razén, pero el aprecio
se debe —también— a que es un monumento econdémico a
las muertes del capital. Por eso se guarda, atesora e intenta
revalorizar para devolvernos, fantasmalmente, el goce por
lo ausente. De esta manera, la modernidad puede destruir
sin culpa, tiene una coartada simbdlica, a través de la cual,
las cosas y el mundo frente al precipicio concluyen de modo
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parcial, pues un fragmento queda en reposo y listo para
convertirse en coleccién. El museo declara una politica
que une la desaparicién con el memorial®: destruye lo que
recuerda y recuerda lo que destruye.

Las cosas dejarfan “algo™ un rumor, detalle o domicilio
donde se alberga una tradicién deseada y lista para ser
consumida, sin embargo esa herencia que logré perdurar
a la modernizacién y se deposita en un lugar ceremonial
—el museo— se ha convertido en un objeto vacio carente
de pasado y funcional a un presente administrado por co-
leccionistas. De esta manera, la cosa retorna cuando porta
la memoria de su naufragio. No deja de ser curioso que el
museo se alimente de objetos sobrevivientes, purificados por
el canon y la tradicién para posar de solemnes y memorables,
aunque esa condicién sea resultado de la incapacidad de
perecer con la época.

En cambio, en la comunicacidn, lo exhibido no puede
quedarse, se muestra para desaparecer y garantizar la reno-
vacién de la mirada y el deseo. El objeto busca concluir en
un acontecimiento que lo devore y acabe hasta dejarlo sin
genealogia, entonces, se convierte en flujo, rutina y molde:
aparece transformado en mensaje.

El arte moderno, a contrapelo, inscribe en un objeto
singular signos emergentes que dan a la materia una pul-
sidén de regocijo, descalce y dolor inéditos cuyo trabajo es
herir la representacién. Lo ineluctable de la visién estética
—segun Georges Didi-Huberman®— es la escisién entre
lo que vemos y lo que nos mira.

A causa de lo anterior las imdgenes cumplen en lo mo-
derno distintas tareas de recaudo, fuga y transaccién. Deben
preservar viejas patrias simbdlicas, reemplazar de modo
continuo valores efimeros, anticipar modelos de temor y
bienestar, construir advertencias reflexivas respecto de su
misma existencia. Estas dimensiones requieren organizar
visualmente el espacio, inventar c6digos y socializar lengua-
jes para articular lo heterogéneo, disimil y extrano, asi la
vigilancia aparece, pero también se reestructuran las préc-
ticas humanas en torno a la formalizacién estético-politica
de la mirada y su compaginacién por la reproductibilidad
técnica, el acceso a los bienes estéticos, entonces, encuentra
en el consumo un modo de renovar prestigios y acrecentar
la distancia entre las clases sociales.

2 Ver Déotte, Jean—Louis: Ca-
tdstrofe y Olvido. Las ruinas, Eu-
ropa, el museo, Editorial Cuarto
Propio, Santiago 1998.

3 Didi—Huberman, Georges,
Lo que vemos, lo que nos mira,
Editorial Manantial, Buenos
Aires 2006.
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La modernidad estética, a pesar de sus esfuerzos por
establecer diferencias estructurales entre mito y realidad,
termina integrindose —de manera irénica— a la co-
rriente “progresista’ del capitalismo que ofrece un nuevo
pacto entre visualidad y sentido. Un pacto donde el mito
sirve de medio para reunir a un cliente, una institucién y
una prictica artistica. El mercado del arte ofrece mecanis-
mos de reconciliacién de distinto cardcter asociados con
la proteccién de un “aura” ya gastada, pero todavia capaz
de producir efectos de autenticidad e ilusiones de valor.
A nuestro juicio, la discusién tedrica sobre los consumos
estéticos del museo, la industria cultural y el arte vanguar-
dista, se basa en la promesa visual de archivar, dilapidar y
desconstruir el “ser” de lo real.

La contemplacién, el gasto y la critica se transforman
en operaciones antagénicas, pues cada una impone un
orden de la mirada y un poder-ver ansiosos de “restituir”
una temporalidad arménica sin desidias ni errores. Sin
embargo, esa pretension nunca se realiza debido a que la
cultura moderna sélo se justifica como un movimiento de
fusiones, rupturas y negaciones permanentes: el mito ofrece
una redencién enganosa basada en un nuevo sujeto estético
seducido por la idea de un cambio, irénicamente, ciclico
donde la historia repite viejas desigualdades con nuevas
tecnologias. No deja de llamar la atencién —asi lo advierte
Terry Eagleton— que el modernismo y sus busquedas
tecnolégicas (futurismo, constructivismo, surrealismo)
construyeran un espacio arquetipico, definitivo y hasta en
cierto punto arcaico: en muchas obras es posible encontrar
huellas homéricas y cenizas mesidnicas (James Joyce, André
Breton, Virginia Wolf, Bertolt Brecht, Ezra Pound, etc.).

La mirada participa de la astucia del capitalismo
convirtiéndose en lengua de la vida cotidiana y realiza un
proceso estético donde funde al museo, la industria cultural
y la vanguardia en una sola arqueologia de multiples brazos.
La imagen es el producto central de la monopolizacién
de la subjetividad y se expresa en un objeto complejo que
lleva consigo la obediencia —como dirfa Adorno— con
las formas de la rebelién. Aunque cumplen usos diferentes
siempre hay encuentros entre la pregnancia de la publicidad,
la singularidad de la obra y la transgresién del cédigo cultu-
ral. El consumo representa un instante de apertura y cierre.
;Puede el arte proponer una imagen critica y descentrada



76 PONENCISTA INVITADO

favorable a lo enigmitico e irrecuperable para un sistema
que la promueve y congela como una distancia veridica?

La crisis de la representacién en el arte y el predo-
minio del simulacro han desplazado las respuestas hacia
zonas de intraducibilidad de las imdgenes y, como dice
Jacques Ranciére:

“Hay un concepto que ha servido masivamente a esta ope-
racion: es el concepto de lo sublime. Este es, en efecto, en
Kant, el concepto de una imposibilidad. La experiencia de
lo sublime para ¢él, es la experiencia de una desproporcidn,
de una incapacidad de la imaginacién para ponerse a la
medida de un sensible de excepcién —de una grandeza
excepcional o de un poderio terrible. Esta desproporcion
propia a lo sublime se ofrece entonces como concepto de
un arte de lo impresentable. El autor que ha desarrollado
particularmente esta idea es una vez mds Lyotard. En los
textos que reunid bajo el titulo de Uinhumain, define la
tarea de las vanguardias artisticas en una sola exigencia:
testimoniar que existe lo impresentable. Para él, dicha tarea
se resume en el concepto de lo sublime que aparece asi como

el concepto mismo del arte moderno”’.

La produccién de imdgenes técnicas arrebata al arte la
exclusividad de la forma, el cuerpo y el tiempo generando
en éste una ficcién melancélica por lo original, inconsciente
y aciago donde el ascenso de una hermenéutica performativa
(interpretar formas sin umbral) exige separar lo artistico
del ideal cldsico; espiritualizar al artista con una maniobra
romdntica y crear una escena de experimentacion visual. En
principio se podria creer que esto define a las vanguardias,
pero de modo general, habla de todo el sistema productivo
asociado a la distribucién de la mirada como dispositivo
de control, erotismo y liberacién. En suma el museo y su
archivo, la industria cultural y su mercancia, el arte y su
obra deben compartir una temporalidad de subterfugios,
querellas y discontinuidades donde las cosas se integran irre-
gularmente y los sujetos no siempre cumplen el aislamiento
burgués, pues estdn entrelazados por una constelacién de
procesos que mezclan los gustos, las sensibilidades y las
memorias a nivel visual y los discursos y las identidades mu-
tan y resisten otros significados: un conjunto de regimenes
escopicos, como los ha definido Martin Jay®, da a la mirada
una supremacia cultural con novedosos y bastardos juegos

5 Ranciere, Jacques, £/ viraje
ético de la estética y la politica,
Editorial Palidonia, Santiago
2005. Pdgs. 43-44.

6 Ver Jay, Martin, Campos
de Fuerza. Entre la historia
intelectual y la critica cultural,
Editorial Paidés, Buenos Aires
2003.
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de cognicién y placer. Ante la presencia de una visualidad
convertida en relacién social, por medio de la técnica, el
arte responde con una permanente desestabilizacion de su
contenido y trabajo buscando reunir una ideologia y una
libido para mantener un distanciamiento con la actuali-
dad y sus convenciones, sélo posible si ocurre dentro de
las texturas y los pliegues de la sociedad tardocapitalista,
asi la estética es una préctica reflexiva, una narratividad
pragmitica y una objetualidad analitica que pone en las
imdgenes distintas causas del dominio, la resistencia o la
conformidad ;Qué limites ayudan a establecer distinciones?
A pesar de las distinciones podemos identificar distancias?
;Cuiles distancias debemos interrogar?

El problema de la distancia remite a otra pregunta:
stiene origen la imagen? Las operaciones artisticas y las
ideologias estéticas que las escoltan han determinado
ciertas soluciones histéricas a este punto. Una de ellas,
ha sido el arte por el arte, cuyo esfuerzo por hacerse libre
de los fines exteriores termina interiorizando el dominio
como ley formal inmanente’, la imagen ocurre en un
espacio donde los significantes se autoconstituyen como
madres ontoldgicas que procrean su porvenir y repelen
la exterioridad del mundo con figuras incorregibles. Pero
la reproductibilidad técnica erosiona la autenticidad de
la imagen y la entrega al devenir de sus maltiples copias,
entonces el aura es reemplazada por la violencia del signo
multitudinario que sirve a Walter Benjamin para indicar
la coaccién del arte y la politica por un régimen donde el
lenguaje y la materia se entregan al capital y el poder. La
estética, entonces, fuerza un alejamiento del mundo que
no puede producir y habita un mds alld fabricado con los
restos del presente que traslada el fundamento de lo politico
al arte, a través del espectdculo. La estética fascista de la
violencia —por ejemplo— es el lugar privilegiado de una
visualidad concentracionaria, es decir de una modalidad
de lo visible cerrada y autosuficiente donde se relata el des-
tino de una comunidad orgdnica, limpia y superior cuyo
arte como —principio emancipatorio— se convierte en
estetizacién de la muerte y alegoria del final. En esta linea
Eduardo Cadava senala:

“En la medida en que la esencia de lo politico debe buscarse
en el arte, no hay estética o filosofia del arte que pueda

deshacer el vinculo entre arte y politica. En ‘La obra de arte’
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y en ‘Teorfas del fascismo alemdn’, Benjamin interpreta la
estética fascista de la violencia (con todos sus adornos y
espectdculos el Nazismo probd ser, tal vez, el régimen con
mayor conciencia estética de la historia) como la culmi-
nacién de l'art pour l'art. ‘Esta nueva teoria de la guerra
que tiene su origen rabiosamente decadente inscripto en la
frente’, escribe Benjamin ‘no es mds que una transposicion
descarada de la tesis del l’art pour l'art a la guerra’ (CV 49
/ GS 3:240)”8.

En la modernidad el arte sélo puede afirmar una au-
tonomia precaria construida con los saldos visuales de la
metafisica y la subjetividad, en un movimiento pendular
de afirmacién de las mismas (el modernismo) o ruptura (la
vanguardia). Ya no se puede cumplir la premisa kantiana
de una moral de la naturaleza experimentada inocente y
estéticamente, pues la imaginacién es la potencia mercantil
del pensamiento cuando éste, a su vez, es la planificacién
matemdtica del terror. La imagen articula la mimesis y la
racionalidad de lo existente desplazando al arte de la funcion
de verdad que inauguré la Ilustracién, pero lo existente
necesita una diferencia de s{ mismo, una otredad deseada
por consumidores que desean escapar a la instrumentali-
zacién de los cuerpos, la vigilancia y la domesticacién de
los afectos.

La historia no es lo inesperado del sujeto, sino su caida
en la previsién y el cdlculo. La industria cultural y el mu-
seo producen las imdgenes de esta situacién en forma de
flujo y monumento, lo breve y lo conmemorativo dividen
el presente en dos: masas e individuos. Las masas hablan
“el autoritarismo” de la técnica, eso nos han ensefado y lo
usamos para despreciarlas y reprimirlas’, sin voluntad y
replicando un orden que las supera, se entusiasman con el
chantaje, la homogeneidad y el melodrama, la estética que
les cabe es caudillista, elemental y despersonalizada. Los
individuos hablan “la diferencia” de la cultura—obligados
a mostrar un ethos propio (muchas veces construido por
las mismas mdquinas semiéticas del populismo estéti-
co)— trabajan en torno a un pasado memorable que no
puede repetir el presente y salva de cualquier pretension
igualitaria. La historia del arte responsable, en parte, de
estos esquematismos narrativos ha elaborado una escritura
“juridica” (define lo artistico y denuncia lo superfluo) que
lejos de liberar a los objetos estéticos de su posible “mercan-

8 Ver Cadava, Eduardo, Trazos
de Luz. Tesis sobre la fotografia
de la bistoria, Editorial Palido-
nia, Santiago 2006. pdg. 101

9 El desarrollo de las ciencias
sociales, las teorfas de la comu-
nicacién y las filosofias del arte
han contribuido a este registro,
que como todas las cosas es la
fusién de verdades, leyendas y
prejuicios tramados por razones
que exceden lo cognitivo y ro-
zan con fuerza lo mitico.



10 Ver Bergson, Henri, La
Evoluciéon Creadora, Editorial
Espasa-Calpe, Madrid 1985.

11 Un estimulante y pertinaz
cuestionamiento a esta linea
realiza Andreas Huyssen en:
Después de la Gran Divisidn.
Modernismo, cultura de ma-
sas, posmodernismo, Adriana
Hidalgo Editora, Buenos Aires
2002.

12 Ver Jameson, Fredric, E/
Giro Cultural, Editorial Ma-
nantial, Buenos Aires.
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tilizacién” efectiia un proceso de reproductibilidad técnica
del original, lo multiplica hasta volver su valor inalcanzable.
Lo valioso de la obra no es adquirible, pues intentando
preservarlo de la especulacién mercantil desaparece en un
movimiento alucinatorio de fetichismo cultural: se compra
una ausencia. ..

De todas maneras las imdgenes no responden al capri-
cho mecinico de la conciencia o los instrumentos, son en
términos frankfurtianos una racionalidad instrumental y
critica a la vez: gobiernan un mundo de signos iguales y pa-
rejos donde la reiteracién de lo mismo termina produciendo
una mundanidad saturada y opaca, y también, interrumpen
con unas representaciones sin tutela que agregan nuevas
edades a las palabras y las cosas. La filosoffa descubre la
necesidad antropoldgica de definirlas, pues el vacio y la
trascendencia que las constituye implican una condicién
del tiempo tramada por la alteridad y el fragmento. Eso
puede constatarse, por ejemplo, en Walter Benjamin, cuan-
do al escribir sobre la fotografia propone un sensorium de
la historia donde la autodeterminacién espera el momento
de peligro para entrar a disolver la infamia de lo actual; o,
Bergson, piensa el devenir desde una fenomenologia donde
el tiempo encuentra su simil en el cine y “e/ conocimiento
usual es cinematogrdfico™.

Mientras la historia (tradicional) del arte moderno
persiste en narrar el patrimonio como divisién entre lo
inmaculado y lo pagano', las imdgenes han sido capaces
de revertir ciertas escrituras, a favor de relatos de contami-
nacién, impureza y descuido. Georges Bataille, a pesar de
su encono con un capitalismo discursivo al que le atribuye
una inevitable colonizacién del inconsciente, reconocia
que las imdgenes y la comunicacién son fundamentales en
el reparto de la identidad, Gnico ejercicio, que consideraba
garantia de sentido.

Las imdgenes patrimoniales, comunicativas y estéticas
han vivido superpuestas y amarradas aunque muchos es-
fuerzos por remitirlas a poderes epistemoldgicos tnicos se
han realizado, acumulan otros registros, neutralizan cate-
gorias y desilusionan castidades. Ello ha sido crucial parala
expansion de un capitalismo cultural? (;posmodernismo?)
capaz de reunir, pero no subordinar completamente, las gra-
madticas de la visién. Hay un intento de sintetizar autoridad,
deseo y subversién en una misma mercancia desdoblada
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como objeto, seduccién, espectdculo, critica y consumo.
Por ello, es tan dificil determinar el territorio de la estética
contempordnea, pues lo global arma un concepto que funde
lo perceptual de la tradicién ilustrada, lo trascendental de
la romdntica, lo discursivo de la moderna y lo sublime de
la posmoderna en una experiencia historica deshistorizada.
No es la tinica razén —obviamente— por ello agregamos
una observacién de Ticio Escobar:

“La supervivencia del nervio critico del arte pareceria depen-
der de sus posibilidades de recuperar el impulso subversivo
de las vanguardias. Es un desafio complicado, una salida
desesperada: la dnica avizorable dentro de la tradicién del
arte. Una nueva utopia, claro. Quizd la dificultad mayor de
esta propuesta no consista s6lo en la tarea de subsanar los
pecados de las vanguardias (mesianismo, elitismo, formalis-
mo, ostracismo), sino también en la de rectificar principios
y corregir estrategias. Las bdsicas maniobras de choque han
sido decomisadas por el adversario: la oposicién transgresora
y el experimentalismo innovador, asi como el impacto, el
escdndalo y la obscenidad, han sido tomados y domados
por las pantallas, las vitrinas y los escenarios globales. Han
devenido primicia, novedad o evento. Se han convertido
en anuncio, eslogan, show medidtico. La disidencia vende,
vende lo marginal. Todo lo que asombra, excita o conmueve,
vende. Vende en cuanto su conflicto se consume en su propia
exposicién, en cuanto pueda ser saldado y no deje residuo,
sombra o falta” 3.

Las imdgenes no firman con su propio nombre aunque
lo tienen, viven prestadas, aguardan en otros paraderos
retornar a los lugares iniciales, pero éstos ya han sucumbi-
do a la velocidad y los intercambios. Ni el arte, el museo
o la industria cultural pueden evitar esta declinacién, sin
embargo el arte intenta conmover y desplazar simbolos, en
una sociedad herida por su creciente mercantilizacion, hasta
golpearse con la paradoja y la ironia de su gesto estético:

“Ninguna obra de arte tiene unidad perfecta: cada una ha de

fingirla, por lo que colisiona consigo misma™*. 13 Escobar, Ticio, El arte fuera

Las imdgenes se instalan en el horizonte cultural de  de si. Fondec, Paraguay 2004,
diversos modos, en unos revocan las cosas y rompen las ~ pdgs. 201-202.
significaciones lineales, en otros se mezclan con las tradi- 14 Adorno, Theodor, 7eoria Es-
cionesy tienden a reafirmar légicas autoritarias, promueven  rética, Ediciones Akal, Madrid
nuevos rituales de la memoria o bien la reducen a una esté- 2004. Pdg. 144.
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tica funcional dedicada a reafirmar altares y famas. Entre
la adulteracidn, lo testimonial y reflexivo, las imdgenes han
fomentado una heterogénea discordia sobre la realidad y
sus dimensiones. Los lenguajes estéticos y politicos han
sido predominantes en la configuracién moderna y son
capaces de elaborar nostalgias programadas, futuros deci-
sivos o incertidumbres abusivas. Sin embargo, si es posible
distinguir a la imagen politica como un anhelo de totalidad
y a la imagen artistica como un ejercicio de ambigiiedad,
:qué comparten? ;cémo se agarran del cuerpo, la muerte
y la lengua? Estd consagrada la relacién entre ambas, pero
permanece muda o inexpresable la conjuncién solidaria de
su tiempo. Serfa intimidante creer en la existencia de una
explicacién contundente sobre su vinculo, mds bien una
dialéctica en suspenso sin formas conclusivas, en formacién
sin destino, interrumpiendo la serenidad de los predicados
alimenta una relacién hecha de deuda y duelo. Sin duda,
la politica imagina el esplendor y ambiciona lo sublime y
el arte espera recuperar la prosperidad del silencio, pero
eso no es posible, ambos atravesados por los vestigios de la
historia deben construir imdgenes para tomar posesion de
esas cosas irrecuperables, a través de los trozos, los detalles
y el modo esquivo que tienen de permanecer sin entregarse.
Las imdgenes no pueden devolver nada, a lo sumo, ficcio-
nan un retorno débil, expuesto a la desintegracién de su
testimonio cuando descubrimos que son un suplente. La
politica —muchas veces— usa al suplente de promesa y el
arte, de vez en cuando, trae lo que no estd.

El museo acumula bienes para tener recuerdos; la
industria cultural produce recuerdos para tener bienes;
la vanguardia artistica crea bienes y recuerdos para tener
utopias. Y sin embargo, en algo son distintos. La vanguar-
dia fue un museo del futuro que inventé una imagen en
crisis obligada a decir de si lo demds. Ese excedente que
se ha convertido en patrimonio no completa ni resuelve
el problema estético del uso del arte y sus estrategias de
difusién contempordneas. El consumo de arte es un ritual
del extrafiamiento, coloca en el espacio una autenticidad
que se distancia de los demds bienes mediante la ficcién de
un original y otra vez volvemos a desear un objeto tnico,
silencioso y final.






Carlos Altamirano, Pintor de Domingo, 1989, Técnicas mixtas sobre

formalita, 10 piezas de 200 x 100 cm.
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Horizontes contemporaneos del arte:
miradas y posturas

Se han reunido aqui las discusiones teéricas respecto del arte
y la sociedad. Integrada por puntos de vista heterégeneos,
esta mesa tematiza los discursos que han abordado la rela-
cién entre arte y sociedad, prestando atencidn, sobre todo, al
modo en que distintos dispositivos discursivos e ideolégicos
han cimentado una comprensién sobre las producciones
artisticas. Asi, las problemdticas recurrentes de esta mesa
son las relaciones entre politica y arte, industria y cultura,
censura y discurso, visualidad e institucién. El fin de esta
tematizacidn es revelar, desde distintos focos artisticos, los
horizontes de sentido que determinan las redes artisticas y
sociales. Con ello, las ponencias ponen en evidencia el modo
en que se han ido estructurando dichos horizontes.






1 Licenciadas en Sociologia de
la Universidad Catélica de Chi-
le. Estudiantes de la Licenciatu-
raen Estética de la Universidad

Catdlica de Chile.

INDUSTRIAS CULTURALES, EN LA
ENCRUCIJADA CONTEMPORANEA

Constanza Escobar
Alicia Ibarfez!

Las industrias culturales son un tema relevante de estudio
para diferentes disciplinas (desde la estética hasta la sociolo-
gia), en cuanto su influencia en la audiencia es controversial.
Por parte de la escuela critica de Frankfurt, se encuentran
tesis asociadas a la dominacién y violencia simbdlica que
imparten los medios de comunicacién, donde el individuo
queda diluido en la disposicién de la masa, sin posibilidad
de actuar, cabiéndole al arte la posibilidad de hacer emerger
un discurso critico. Sin embargo, estudios empiricos basa-
dos en las audiencias han sacado a relucir que no es posible
hablar de seres acriticos indiferenciados. El dmbito de la
recepcion presenta, mds bien, una gran complejidad, dada
por la particularidad de sus contextos de procedencia. En
este sentido, si bien no podemos escapar a una concepcién
mediatizada del mundo, esta no implica, necesariamente,
la subordinacién total del individuo a la maquinaria ideo-
l6gica de las industrias culturales.

MEeD10Ss DE COMUNICACION
E INpDUSTRIA CULTURAL

En el siglo XX, después de las guerras mundiales se
muestra que el avance tecnoldgico no siempre lleva asociado
beneficios. El desenlace del horror lleva a preguntarse cémo
es posible que el progreso de la racionalidad pudiera derivar
en los actos mds irracionales nunca antes vistos.
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Esto hace que una Teoria Critica se levante a cuestionar
los medios que se ven comprometidos en este “progreso”,
cuyo motor es la produccién técnica industrial, en la cual
subyace, segtin las consideraciones de Marx, la separacién
entre las relaciones sociales de produccién y las fuerzas
productivas en general.

La discusidn se da respecto a las distintas dreas en las
que se expande este sistema productivo. Una de ellas se
relaciona con un fenémeno propio del siglo XX, los me-
dios de comunicacién de masas. Estos, segun la sociologia
funcionalista, son “nuevos instrumentos de la democracia
moderna, como mecanismos decisivos de la regulacion de
la sociedad (...) acorde con la reproduccién de los valores del
sistema social, del estado de las cosas™. Se presentan como
un beneficio de los avances tecnoldgicos a la democracia
moderna, ya que una mayor cantidad de personas puede
acceder a mds informacién, asumiendo iguales condiciones
de oportunidad.

Esta interpretacién difiere radicalmente de la de los
principales exponentes de la Teoria Critica, para quienes
“los medios de comunicacién resultan sospechosos de vio-
lencia simbdlica y son temidos como medios de poder y
dominacién™

Marcuse, en El hombre Unidimensional, establece que
los medios colaboran a una sociedad capitalista, donde
todo es susceptible de ser mercancia, haciendo desaparecer
la libertad interior de cada individuo, sumergiéndolo en la
sociedad de masas, puesto que ahora éste se encuentra a s
mismo en las cosas; esto genera una ilusién de integracién,
la publicidad ayuda a generar modelos de identificacién,
cayendo en estado de sumisién frente a lo que el mundo
(de la ideologia) nos ensena. Se estd ante la presencia de un
mundo alienado, los productos adoctrinan y manipulan
a las personas con este fin. Asi, el poder represivo de la
totalidad queda fragmentado e imperceptible, haciendo
sentir a partir de los medios de comunicacién una falsa
conciencia “feliz”, en la que se ha perdido el pensamiento
critico, la oposicién, reduciendo las ideas, aspiraciones y
objetivos a una conducta unidimensional®.

El arte dificilmente logra escaparse a las problemdticas
de su tiempo v se ve cuestionada su inclusién en la légica
y g
de la mercancia. En este sentido, Adorno y Horkheimer
y
acufan el término “Industria Cultural”, analizando “la pro-

2 Mattelart, Armando y Mat-
telart, Michéle. Historias de las
teorias de la comunicacion. Pai-

dés, Barcelona, 1997 p. 51
3 [dem.

4 Marcuse, Herbert. £/ Hombre
Unidimensional. Planeta de
Agostini, Barcelona, 1970.



5 Mattelart, A y M. Op. Cit.
p. 54. Tiene que ver con que
muchos productos cultura-
les, como el cine por ejemplo,
presentan la misma cadena de
produccién que otro tipo de
industria. La misma interpreta-
cién de los realizadores de cine
acerca de la “industria cinema-
tografica” pareciera avalar esta
definicién.

6 Adorno, Theodor. Dialéctica
de la Ilustracién. Editorial Tro-
tta, Madrid, 1994 p.166

7 Marcuse, Herbert. Op. Cit.
p.- 90
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duccién industrial de los bienes culturales como movimien-
to global de produccién de la cultura como mercancia™.

Adorno senala la industria cultural como el campo que
engloba tanto producciones artisticas como de diversion;
la cultura se transmite mercantilmente, en una industria
regida por leyes econémicas y légica de mercado. El arte
se traslada a la esfera del consumo; se vuelve un objeto
vendible, se transforma en producciones para las masas.

La industria cultural estd dominada por campos de
poder, los bienes valorados socialmente son aquellos que
dichos sectores consignan y sehalan como importantes;
circulos de poder determinan el estilo imperante, mueven
las industrias culturales, al mismo tiempo que éstas se
sirven de aquellos.

Adorno sefiala dramdticamente que “la técnica de la
industria cultural ha llevado sélo a la estandarizacién y
produccién en serie y ha sacrificado aquello por lo cual
la légica de la obra se diferenciaba de la légica del sistema
social™. Todo puede ser absorbido por la industria cultural,
ser serializado, acumulado y distribuido, a través de los
medios de comunicacidn. El valor de uso se transforma en
valor de cambio como mecanismo de recepcién de los bienes
culturales; el arte se convierte en una mercancia, preparada
y asimilada para la produccién industrial.

Segiin Marcuse el arte no logra adecuarse con la so-
ciedad en desarrollo, y es el Gnico que tiene la posibilidad
de dar cuenta de esta realidad alienada desde su alienacién,
puesto que contiene en él la racionalidad de la negacidn, la
protesta contra aquello que es, el Gran Rechazo. Asi, “la
alienacidén artistica es la trascendencia consciente de la
existencia alienada™.

Sin embargo, concuerda con Adorno en que el arte
puede ver reducida su capacidad critica por la unificacién
de la oposicién en la sociedad, a través de su incorporacién
total al orden establecido, mediante la reproduccién y dis-
tribucién masiva. Prima entonces, la eterna repeticién de lo
mismo, mientras que la innovacién, lo nuevo, se excluye en
tanto se aparte de lo postulado por estos grupos de poder.

Esto tiene su raiz en la desublimacién represiva, la
gratificacién inmediata donde lo que prima es el principio
del placer, teniendo este cardcter restrictivo en cuanto es
practicada desde una posicién de fuerza por parte de la
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sociedad. Se deja de lado el cardcter de sublimacién no re-
presiva de las necesidades verdaderas que tiene la alienacién
artistica, basindose en la gratificacién mediata y el principio
de realidad. Asi, la sublimacién preserva la conciencia de
la renuncia que la sociedad represiva impone al individuo
y por lo tanto, preserva la necesidad de liberacién®.

Las industrias culturales transforman a los hombres,
y luego los utilizan, se sirven de ellos y los reproducen en
lo que ellas mismas los han convertido; cada hombre se
vuelve sustituible, valor de cambio, una simple funcién que
puede ser repetida al infinito. El sentido intrinseco es lograr
la pasividad del receptor: el espectador no debe pensar,
utilizar su mente; se prioriza evitar el esfuerzo intelectual,
predomina la razén técnica sobre la verdad.

Pero esta industria cultural se basa en la légica del
defraudamiento; promete cosas que no es capaz de cum-
plir; se produce la tensién entre la sublimacién estética y
la desublimacién represiva de las industrias culturales. Se
excita un placer no sublimado, hay una promesa que no
se logra, se priva al consumidor de ese alcance; si las obras
culturales son ascéticas y sin pudores, la industria cultural
es pornografica.

El postulado supremo de estas industrias es la diversion,
y para ello es indispensable no pensar, olvidar el dolor, la
impotencia, una fuga respecto al tltimo pensamiento de
resistencia; lo que deviene en una estupidizacién progre-
siva’.

Sin embargo, segin Adorno, las industrias culturales
dan al consumidor la sensacién que puede oponer resisten-
cia, que puede abstraerse de este sistema; pero atin asi, se lo
presenta bajo el modelo de la contraposicién: se le muestra
al consumidor que todas sus necesidades pueden ser satis-
fechas por el mercado, pero al mismo tiempo se le sigue
mostrando que nunca serd algo mds que un consumidor.
De esta forma, van quebrando de manera simbdlica toda
posibilidad de resistencia individual.

Las industrias culturales fomentarfan la acriticidad,
por la vivencia de experiencias mecdnicas, pasivas: los
consumidores se establecerian bajo la 16gica de la imitacién
forzada de las mercancias culturales, incluso neutralizadas
en su propio significado.

8 Esta desublimacién se ve en
los anuncios publicitarios -arte
por excelencia segin Adorno
para la industria cultural- que
siempre muestran cuerpos per-
fectos, estilos de vida ideales,
con los que la audiencia (en el
caso de la TV) puede imaginar,
o desear.

9 Sin embargo, las industrias
culturales no eliminan lo tri-
gico y el dolor, por el contrario,
postulan asumirlo de manera
viril, registrarlo y planificarlo
(los regimenes totalitarios).
Asi, lo trdgico es domesticado,
asigndndosele un lugar preciso
en la rutina; se liquida lo trdgico
por la pasividad del individuo,
y junto con ello se liquida tam-
bién el individuo.



10 Radway, Janice. Interpreta-
tive Communities and Variable
Literacies: the functions of Ro-
mance Reading. 1984. En linea:
htep://cursos.puc.cl/sol169-1/

material_clases/frame.html

11 Idem.
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CONSUMIDORES ACRITICOS? OTRAS PERSPECTIVAS

Actualmente las tesis adornianas basadas en la idea
de los procesos de recepcién como aproblemdticos y acri-
ticos, no parecen ser la mejor forma de conceptualizar lo
que ha ocurrido. Tal como postula Thompson (1990), los
modernos medios de comunicacién, claves en las actuales
industrias culturales (siguiendo los términos de Adorno),
han desarrollado una enormidad de procesos de alta com-
plejidad, que no concuerdan con esta visién del suceso.

Junto con ello, vemos que este enfoque ha sido contras-
tado o matizado por una ola de estudios empiricos sobre
la recepcién de productos provenientes de los medios de
comunicacién masivos, en los que se muestra no necesa-
riamente a un receptor pasivo de los contenidos propuestos,
sino a uno capaz de resignificar los diferentes mensajes de
diversos modos.

Janice Radway, en su estudio sobre las novelas rosa,
plantea que su lectura se vive como un acto combativo por
las mujeres, puesto que al leer un libro se rechaza el papel
dado para ellas en la institucién del matrimonio, y a la vez
serfa un acto compensatorio, pues disponen un tiempo para
si mismas de modo solitario en un drea—el hogar— donde
usualmente su interés es identificado con los intereses de
otros. “Para ellas, la lectura de novelas rosa canaliza las
necesidades insatisfechas por las instituciones patriarcales
y las costumbres™. Esto se presenta como una negacién
de tipo simbdlica y como critica del orden social, en tanto
estas mujeres leen “no desde la satisfaccién sino desde el
descontento, el anhelo y la protesta™!. Asi, con la lectura se
sustituyen indirectamente esas necesidades insatisfechas.

Por otra parte, Liebes y Katz muestran cémo audiencias
de distintos paises (norteamericanos, marroquies, drabes,
japoneses, rusos y kibutznikim) manifiestan diferentes ni-
veles de critica hacia la serie Dallas; en un nivel seméntico,
los espectadores dan por sentada la diferencia del programa
con la realidad y ven si esta relacién es correcta, aqui se da
paso a enunciaciones de tipo moral hacia la serie, interpre-
tando también muchas veces intencionalidades de parte
de los realizadores.

En el nivel elemental, es mds préximo del referencial, los

espectadores extraen el tema del programa; en el segundo
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nivel los espectadores reconstruyen los objetivos diddcticos
del realizador en lo referente a la presentacién del tema
(“mensaje”); el tercer nivel, los espectadores sospechan
que el realizador quiere enganarlos, aun si ellos ven su
claro juego."”?

Postulado diferencial de lo que planteaban Adorno y
Horkheimer, quienes vefan en las posibilidades audiovi-
suales del cine la capacidad de crear la ilusién que se vive
en la continuacién de un film: “cuanto mds completa e
integralmente las técnicas cinematograficas dupliquen los
objetos empiricos, tanto més fdciles logra hoy la ilusiéon de
creer que el mundo exterior es la simple prolongacién del
que se conoce en el cine™?

En un nivel sintdctico, las audiencias pueden reconocer
caracteristicas formales del género al que pertenece la serie,
estableciendo ademds relaciones entre la televisién y la
industria del espectdculo. En un tercer nivel se encuentra
una critica de tipo pragmadtica, donde “algunos grupos
informan su implicacién a la naturaleza de los personajes
y de los temas; otros ponen en tela de juicio la estructura
del programa.”*

Queda de manifiesto que el publico de los medios de
comunicacién masivos no recibe pasivamente lo que les es
presentado, realiza distinciones de mayor o menor reflexion
respecto a sus contenidos y formas, ademds de establecer
relaciones acerca de las instituciones desde donde provienen
los mensajes.

El sentido de lo que se transmite en los medios no viene
dado tnicamente por el emisor, sino que es el receptor el que
termina por reconstruir este circulo; los mensajes se vuelven
polisémicos, son multiples y variadas las significaciones que
se extraen. Siguiendo a Barthes, se puede decir que el texto
(en este caso de los medios) es plural, con vastos significados
que se dan de manera incluso simultdnea.”

En este nuevo marco, Thompson senala que la comu-
nicacién de masas corresponderia a “la produccion insti-
tucionalizada y difusién generalizada de bienes simbdlicos,
por medio de la transmisién de informacién o contenido

16 Asi, en nuestro contexto actual es dificil

simbélico”
asumir a las industrias culturales como generadoras de una
audiencia de masas en el sentido original; es decir, un am-

plio niimero de receptores homogenizados y sin capacidad

12 Liebes, Tamar y Katz, Eliu.

“Seis interpretaciones de la serie
Dallas”. En: Dayan, Daniel
(comp.) En busca del piblico.
Gedisa, Barcelona, 1991 p.
154

13 Adorno, Theodor. Op. Cit.
p- 171

14 Liebes, Tamar y Katz, Eliu.
Op Cit. p. 161

15 Barthes, Ronald. E/ susurro
del lenguaje. Mds alld de la pa-
labra y de la escritura. Paidos,
Barcelona, 1987, p. 76-77.

16 Thompson, John. Ideology
and modern culture: critical so-
cial theory in the era of mass com-
munication. Stanford University

Press, Stanford, 1990 p. 15



17 Neuman, W. Russell. 7he
Future of the Mass Audience,
Polity Press, Cambridge, 1991,
p. 117.
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de critica, determinados por las industrias culturales, los
medios y el mercado, como planteaba Adorno.

Los estudios actuales ponen de relieve la des-homoge-
nizacién de las masas, destacando la capacidad conciente
de la audiencia para elegir frente a las imposiciones me-
didticas, y limitando considerablemente la posibilidad de
manipulacién concedida a los medios de comunicacién.
Si bien tienen poco poder para determinar los tépicos y
contenidos de la comunicacién, esto no implica que sean
receptores pasivos, pues el momento de control se da en la
apropiacion e interpretacion del mensaje recibido.

Neuman, por su parte, sefala una fragmentacién
social y divergencia de estilos de vida e intereses de las
personas, lo que deriva en un consumo especializado de
distintos productos simbélicos. Esto trae consigo nuevas
formas medidticas para llegar a estas audiencias; los me-
dios se especializan ante la aparicién de medios sustitutos,
adecudndose a los nuevos intereses de las audiencias, y
respondiendo ante los cambios de un entorno en continua
transformacion.”

Los intereses se diversifican, la complejidad humana
se manifiesta en todo su esplendor y comienza a solicitar
nuevos productos — medios, mensajes— adecuados a su
nueva realidad. Se observa una audiencia fragmentada,
diversos sectores con intereses particulares, con demandas
especificas que buscan y esperan distintas respuestas de un
medio que asumen como satisfactor de sus necesidades.

Debido ala gran cantidad de mensajes y de emisores, la
misma audiencia se va transformando y volviendo selectiva,
debe elegir entre los mensajes entregados; asi, la relacién
entre el emisor y el receptor se vuelve mds dialdgica, requiere
una retroalimentacién constante, necesita ser interpretada
por el receptor.

RECEPTORES INSERTOS
EN UN CONTEXTO CULTURAL PARTICULAR

Estos nuevos enfoques enfatizan la capacidad de los
receptores de interpretar los productos a los que se enfrentan.
Sin embargo, no podemos dejar de poner en evidencia que
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la interpretacién — aunque heterogénea — estd mediada
q g
por el contexto cultural de los receptores.

En este punto, los planteamientos de Bourdieu mantie-
nen su fuerza. Las interpretaciones de los diferentes actores
se basardn en un conjunto preconstruido de condiciones
socio-histdricas, de modo que cada interaccién, cada
apropiacion que se haga de los elementos simbdlicos, de
los bienes culturales producidos por estas industrias, lleva
el trazo de la estructura social que esta interaccion ayuda
tanto a expresarse como a reproducirse.'®

Si seguimos sus términos, el cdmo estos receptores se
acerquen a las producciones culturales dependerd tanto
de su habitus, como del lugar ocupado en el campo de las
posiciones y disposiciones, asi como de su capital social, cul-
tural y econémico. La recepcién no se realiza en el espacio
vacio, siempre cuenta con esta serie de determinaciones que
median el significado que le otorgard cada agente. Asi, la
confluencia de estas determinaciones socio-histéricas y cul-
turales anteriores, abre las posibilidades de interpretaciones
y apropiacién de lo proporcionado por estas industrias.

En este sentido, las construcciones sociales de los
distintos agentes se orientardn de manera utilitarista hacia
estrategias por la obtencién de prestigio o un mejor lugar
en la jerarquia social; de esta manera, los grupos con si-
milar capital simbdlico, econémico o social, interpretarin
los productos culturales de acuerdo al sez de disposiciones
especificas con que cuenten; y, al contrario, de ser receptores
pasivos, establecerdn estrategias de distincién y encierro
social para monopolizar ciertos bienes, o estrategias de
apropiacién diferenciadas segiin su grupo®.

Asi, la tesis de Adorno parece no asumir estos procesos,
y las diferencias en la apropiacién en lo que Bourdieu distin-
gue como clases altas y clases bajas, por lo que la recepcién
de los mensajes no se daria de manera homogénea, sino
mediada por estos contextos, asumiendo en cada grupo
social una estrategia particular y definitoria.*

PALABRAS FINALES

Una vez esbozadas estas nuevas perspectivas que se
separan de las tesis adornianas, no podemos tampoco dejar

18 Thompson, John. Op. Cit.

19 Honneth, Axel. The Frag-
mented World of Symbolic Forms:
Reflections on Pierre Bourdieu’s
Sociology, 1986. Theory, Cul-
ture Society. Disponible en:
hetp://cursos.puc.cl/sol169-1/

material_clases/frame.html

20 Idem.
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completamente de lado los planteamientos de este autor. Asf,
los estudios de Bourdieu refuerzan la idea de la existencia
de grupos dominantes que se encuentran principalmente
detrds de la industria cultural; entonces, el mercado conti-
nuaria ejerciendo un rol central, y serfa también la clave en
los procesos de diferenciacién que Bourdieu asume, donde
estos grupos recurririan a estrategias especificas para man-
tener alejados a los otros actores de los productos culturales,
que ellos consideran propios de su clase.

Sin embargo, ésta apropiacién se da mediada, y no
determinada por esos contextos culturales; los receptores
asumen un rol mucho mds critico e interpretativo, por
cuanto el mercado da pautas, temas para elegir, pero son
los propios individuos quienes realizan estas operaciones.

Vemos entonces que los distintos circulos interpretan
la cultura de maneras diferentes, y también cémo estas in-
terpretaciones van configurando una realidad heterogénea,
distinta para cada sector. Asi, el proceso interpretativo se
establecerfa de una manera mds dialéctica, y no del modo
lineal como Adorno asumfia, considerando los diversos
receptores, y por ende, las distintas interpretaciones a un
mismo fenémeno.

En este contexto, los estudios en las dreas culturales
deben asumir el rescate de esta pluralidad, entendiendo
los modos de apropiacién especificos, construyendo no
un concepto de cultura homogéneo, sino la posibilidad de
distintas culturas, en sentido plural y mds extenso —como
subculturas, o incluso contraculturas—, segin estos modos
de interpretar la realidad.
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EL ESTATUTO DEL OBJETO DE ARTE EN
LA LOGICA DEL MUSEO.

CRrisis MODERNA / CRISIS DE LA
SUPERFICIE DE INSCRIPCION

Roberto Doverist!

PrRELUDIO

El presente texto es sélo una breve pincelada sobre las temd-
ticas tratadas en una investigacién mds extensa, y por ello
muchas veces se ha omitido el desarrollo de ciertas aristas
que escapan a la médula central de la argumentacién. Atun
asi se indicard al pie de pagina la importancia de éstas ideas
que en la presente publicacién, en virtud de la brevedad,
han sido esbozadas de manera superficial.

INTRODUCCION

Para establecer el estatuto del objeto de arte” en las
légicas post-modernas debemos dirigirnos al estudio del
museo como institucién moderna e ilustrada, ya que es
dentro de sus paredes donde se llevan a cabo una serie de
articulaciones sobre los objetos expuestos que determinan su
forma de aparecer ante nosotros. El contexto histérico en el
que el museo se vuelve un lugar que articula el patrimonio
nacional es la conformacién del Estado-Nacién europeo, y
yaen el proyecto ilustrado moderno se vuelve un programa
sistemdtico que esboza una politica sobre la imagen.

Sin embargo, la modernidad no es un concepto cerrado,

se presenta como un objeto dificil de comprender y orga-
nizar por el pensamiento y, ain mds, la post-modernidad
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ha hecho de su discurso una historia discontinua y fractal.
Por ello, es necesario identificar con claridad desde dénde y
c6mo se abordard la investigacién. El texto escogido como
central es Catdstrofe y Olvido, de Jean Louis Déotte?, y es
interesante, sobretodo, porque deambula de forma errante
en torno a las problemadticas a tratar, instala preguntas mds
que respuestas y se desliga de las posturas sociolégicas que
intentan determinar sistemdticamente qué es lo post-mo-
derno y como funcionan los elementos dentro de esta ldgica.
El pensamiento de Déotte propone una mirada menos
performativa, menos materialista y menos funcional, y el
didlogo que delinea entre estética y politica es también una
critica al pensamiento sobre la post-modernidad. Critica
a esas ansias de explicar el fenémeno tan propias de la
fenomenologia cldsica, que a la larga quedé sin objeto de
estudio ante el episodio de la Shoah.

PRIMERA PARTE
LA NACION COMO OLVIDO ACTIVO DEL ORIGEN

La discusién, entonces, girard entorno a los progra-
mas modernos que instituyen las politicas del patrimonio
nacional y cémo estas medidas dan espacio a un tipo de
experiencia que es totalmente contraria a lo que Walter
Benjamin® entiende por experiencia tradicional. El corte
con la tradicién que hace la modernidad, determina una
suerte de ruinificacion general. Se trata de la ruina del sujeto,
del objeto, de la experiencia colectiva y de la superficie de
inscripcién de dicha experiencia. Leemos Ruina en Jean
Louis Déotte como la condicién primigenia del ingreso de
los objetos a la legalidad del mundo moderno, mundo que
se ve obligado a generar un corte epistémico con la tradiciéon
(religiosa y mondrquica) para poder reconstituir la unidad
de un nuevo mundo republicano y racional.

Primero, serd necesario pensar la idea de nacién, un
concepto eficaz y sangriento que permanece intacto tras la
aparente caida del proyecto moderno. En sus origenes, la
nacién se establece como una figura dispuesta a restituir
la unidad perdida tras la desaparicién de la monarquia y
tras la progresiva secularizacién del mundo pre-moderno.
Como idea politica, la nacién serd una constante afirmacién

3 DEOTTE, Jean Louis, Catds-
trofe y olvido: las ruinas, Europa,
el museo, Editorial Cuarto Pro-
pio, Santiago, 1998.

4 BENJAMIN, Walter, £/ na-
rrador. Trad. de Roberto Blatt.
Editorial Taurus, 1991.



5 RENAN ,Ernst, ;Qué es una
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6 A partir de esta idea de Na-
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los distintos estados Europeos,
ya que si para Francia la nacién
es una idea politica, para Ale-
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conflicto surgido por las tierras
de Alsacia y Lorena, pero en
una lectura mis incisiva deberd
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terminologia Heideggeriana)
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7 BrancuoTt, Maurice Lentre-
tien infini, Editorial Gallimard,
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del colectivo de sujetos que la conforman y otros elementos

como idioma, raza y geografia en comin serdn secundarios

en relacién a esta adhesién voluntaria y a este consenti-
miento perpetuo que conforma lo nacional. Para que exista

nacién, de hecho, debe producirse un olvido activo de las

antiguas pertenencias étnicas, segiin Ernst Renan’. Se trata

de universalizar la idea politica de Nacién-Estado.

Esta institucionalidad propuesta por el pensamiento
de E. Renan sustituye los principios de genealogia por uno
de discontinuidad. E. Renan sustituye criterios de raza,
religién y lengua, por uno de coleccidn, agregacién y orga-
nizacién que tendrd en el museo su méxima expresion®.

F1 museo. PoriTicas DE LA Ruina

Para asegurar la autoperformatividad del enze nacion,
es necesario instituir protocolos que produzcan imdgenes
del nuevo mundo que se instituye, y para ello es necesario
organizar el espacio representacional a través de politicas
museales. Y como vimos con E. Renan, al museo debe
ingresar aquello que debe ser olvidado. Es necesario neu-
tralizar aquellos simbolos y objetos que representaban el
antiguo régimen; el museo se debe conformar con ruinas
del pasado que rememoren leyes silenciadas y anuladas
para poder realizar una cosmética de esta experiencia en
comun y controlarla dentro de las paredes del museo, sélo
asi las nuevas leyes republicanas podrdn ser ejercidas con
derecho.

Laarticulacién estética que se produce con estos objetos
arruinados procede como una anulacién de sus destinos
culturales, ya sean religiosos, politicos, privados o utilitarios.
Ya no poseen un valor de uso y ni siquiera un valor histérico;
son caddveres suspendidos en una coleccién y, por lo mismo,
pueden llegar a ser mds hermosos y mds verdaderos que sus
originales vivos, pues se vuelven imdgenes. Maurice Blan-
chot sefala que “(...) un utensilio averiado se convierte en
la imagen de ese mismo utensilio”. En el museo las cosas
se aparecen como las mimesis de sus destinos, y esto que
pareciera referirse exclusivamente a los restos arqueoldgicos
también es vélido para las obras de arte que, llegado a este
punto, se desligan de forma dréstica de cualquier destino
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social pedagégico que las sociedades no letradas le habian
asignado a la imagen. El arte se vuelve imagen de si mismo,
remite a su propia materialidad.

En resumidas cuentas, al momento de ser necesario
instituir un memorial para poder sustentar una legitimi-
dad de la nacién, lo que se hace es arruinar el soporte, la
superficie de inscripcion, de manera que lo tnico que tiene
cabida en el museo es el pasado (anterior a la nacién) y por
lo mismo es incapaz de dar cuenta del eterno presente
instaurado por la modernidad®. Lo que la ilustracién no se
preguntd es como hacerse cargo de este presente cuando
deje de serlo y se vuelva pasado y, en un sentido mds dréstico,
cémo hacerse cargo de experiencias limites que se resisten
enérgicamente a formar patrimonio de la humanidad por
la fuerte ausencia que denotan, como lo fue el exterminio

en el siglo XX.

VALOR DE ANTIGUEDAD. HISTORIA DEL ARTE.

El valor que posee un objeto cualquiera en el museo
ya no es un wvalor histdrico sino uno de antigiiedad. Este
se refiere a las huellas del tiempo sobre el objeto y se re-
laciona con el auge de la subjetividad romdntica del siglo
XIX, ya que se trata de un valor individual que surge sélo
en la atomizacién politica del colectivo humano que tiene
como residuo el concepto de ‘ciudadano’. Se trata de una
traslacion del valor desde una perspectiva histérica a una
a-politica y a-teoldgica, ya que si el tiempo afecta a cual-
quier singularidad, ésta, en el escenario museal, se vuelve
universal. “Singularidad universal suspendida penosamente
por el espectdculo de las obras™. Es una cercana presencia
que al mismo tiempo produce una méxima extrafeza: es
el aura de la ruina .

Con esta inclusién del tiempo en las paredes del museo
puede surgir llanamente la historia del arte, una historia
total y exhaustiva que aparece en el exceso de fragmentacién
de la obra humana. Es por ello que s6lo a partir del museo
el arte puede ser ‘arte’, en términos estrictos, solo al amparo
de una institucién que los saque del tiempo mortal y los
deje en suspension. Asi, los fragmentos materiales (obras
de arte) dialogan entre si, hay un principio de identidad

8 Se debe llamar la atencién
sobre este hecho, un tanto obvio
pero fundamental: la gran pro-
mesa del museo es volverse un
lugar de memoria, un inmenso
archivo que le pueda dar cuenta
a la humanidad de su historia
y de sus huellas. Pero si la mo-
dernidad arruina la superficie
de inscripcién para constituir
este relato, entonces la funcién
mds bdsica de la institucién
patrimonial estd arruinada.

9 DEOTTE, Jean louis, Op.
Cit.

10 BENJAMIN, Walter, La
obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica, tra-
duccién de Andrés E. Weikert
e introduccién de Bolivar Eche-
verria, México, Itaca, 2003.



11 Ahora bien, es factible, a par-
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porque se parecen independientemente de su manufac-
tura, temporalidad o referencialidad: son caddveres que
se reconocen. Esto es precisamente lo que M. Blanchot
le criticard al museo, ya que no seria el pretendido lugar
de memoria que se quiere, sino una institucién de olvido
por la pérdida de todos los referentes identificatorios. Para
él no habria museo capaz de garantizar la certeza de una
identidad colectiva .

Planteamos la relacién subjetivo-universal porque serd
paradigmadtica en relacién al estatuto de las cosas dentro
del museo. Por ejemplo, Alois Riegl habia pensado que le
correspondia a su época y a su pueblo alemdn poner de re-
lieve en una dimensién universal todo lo memorable (toda
la cultura mundial pasada), con el fin de monumentalizarla
al archivarla. Sin embargo es mds que evidente que la tarea
que A. Riegl propone ya no es concebible hoy en dia y es
el exterminio en los campos de concentracién lo que, de
un momento a otro, vino a coronar la ruina de esta tarea
moderna, produciendo un eclipse de memoria y un corte
epistémico catastrofico.

DerecHOS DEL HOMBRE. UNIVERSALIDAD

Por otro lado, R. Recth senala que “la seleccién y la
exposiciéon de cuadros en el Louvre son, para Bottiger,
armas para la defensa de los derechos del hombre™?. Esta
cita no es gratuita, lo que cabe preguntarse acd es cudl seria
la complicidad entre los derechos del hombre y el museo.
;Hay alguna relacién entre el hombre universal y el poder
sustractivo del museo? A primera vista, si: el museo, al
anular el destino particular de las obras singulares, las
universaliza con el valor de antigiiedad. Pero, ;es acaso el
mismo proceso sustractivo que se realiza en la declaracién
de los derechos del hombre por Thomas Paine en 17912"

Ambos fenémenos responden a una abstracciéon des-
contextualizante de la politica moderna. Tanto la carta de
los DDHH como el Museo se auto declaran como ‘origenes
radicales’, sin referencia y sin relato precedente que los legi-
time; en el fondo, ya no obedecen a principios tradicionales
(‘hagamos como hacen los antiguos’), ni a principios pres-
criptivos (‘td debes’) ni a principios teolégicos (‘Dios dice’),



102 MEsa 3

ya que éstos suponen una instancia externa que no puede
probarse cartesianamente. En el fondo, es el poder de la
universalidad abstracta sobre la existencia singular, ya que
los principios esbozados estin sustentados politicamente
en la imagen de un consentimiento comun.

El museo en ningtn caso asume la memoria de las
antiguas singularidades, sino que, por el contrario, se ali-
menta de lo que queda cuando las antiguas pertenencias
ya han sido negadas. De hecho, es mds bien cémplice de
esta negacién. Sélo asi se puede comprender cémo, a la par
del exterminio judio en Alemania, se hacia una recoleccién
museal de esta cultura negada.

OBJETO ARRUINADO. INDIVIDUO ARRUINADO

La fobia moderna a lo singular hace que la regeneracién
de la humanidad para las luces consista en diluir las comu-
nidades en dtomos politicos equivalentes: los ciudadanos.

He ahi la igualdad que propone.

Por su lado, el museo debe tratar con ruinas de una
antigua ley, ruinas que son exhibidas para fragmentos arrui-
nados de un colectivo desplomado, que serfan los individuos.
Habria una suerte de siniestra analogia entre una coleccién
de fragmentos del museo y una sociedad de individuos; una
suerte de equivalencia entre el estatuto del objeto suspen-
dido en el museo y el sujeto que acude a su exposicién. De
hecho, el museo, fiel reflejo del ideal republicano, al igual
que el estado, se enfrenta al problema de la coexistencia
de materiales que provienen de diferentes leyes arruinadas
. Se genera un colectivo de ruinas tanto dentro del museo
como en el estado para el que éste trabaja.

Pero, al mismo tiempo, el museo también colabora
a la ruinificacion del mundo y de otras culturas, como la
italiana, la flamenca o la holandesa por ejemplo, culturas
que fueron saqueadas por las tropas napolednicas para
engrosar la coleccién del Louvre. A la larga, si el museo
se constituye de ruinas, también es necesario que éstas se
produzcan sistemdticamente, y esto trae consigo otro gran
problema: ;cémo poder conseguir una rozalidad, si se pro-
ducen fragmentos y ruinas de forma constante?

14 Esto es particularmente
importante, ya que determina
c6mo una comunidad cualquie-
ra se enfrenta al problema de la
ruina a partir de politicas deter-
minadas. Como hemos visto, la
gran ocupacién moderna es pre-
cisamente el hacerse cargo de
un conjunto fractal de fragmen-
tos que ya no pueden dar cuenta
de un origen determinado, ya
sea el museo respecto a las obras
saqueadas de otras culturas y los
restos de antiguas civilizaciones,
ya sea el estado respecto a un
conjunto de sujetos que no
comparten una experiencia en
comun y que, al mismo tiempo,
encarnan distintos origenes
irreconciliables.



15 Esto es mds que evidente:
basta ver el trabajo de Le Cor-
busier que, en 1930, concebia
al Museo como una extensién
ilimitada en la que todo tiene
cabida. Sus planos de gigantes
construcciones piramidales y
elipticas, suspendidas sobre
pilares desmontables, estaban
pensadas como edificios en
permanente crecimiento.

16 El término latino Cadere
(acontecimiento) se refiere a la
idea de caer en el sentido del
acontecer, mientras que Ruere
(ruina) se refiere a la idea de
caer en el sentido de desmoro-
namiento. Ambas, en el fondo,
comportan una caida experien-
cial y la ruina, al experimentar
esta cafda, serfa efectivamente
un acontecimiento (;pero des-
moronado?), por lo que deberia
entenderse, dentro de las légicas
politicas, como un lugar que
proporciona asidero a algiin
tipo de consentimiento mutuo.
(;La catdstrofe?)
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Los museos, desde su origen, nunca podrdn despren-
derse de esta vocacién acumulativa . A través de las ruinas-
[fragmentos se forjard un pensamiento sistemdtico del arte vy,
por otro lado, se instituird una sociedad politica sobre las
ruinas del antiguo régimen. Acd la ruina, evidentemente,
no es entendida como ‘caida’ es posibilidad de creacién.
Es, en el caso de Francia, el régimen que acepta a priori la
prueba de la divisién, porque el Louvre, por ejemplo, no
sustituye al cuerpo del rey como totalidad, sino que lo su-
pera en una idea de democracia. Segtn F. Schiller, es pasar
de lo teolédgico-politico a lo estético-politico. Se trata de la
inauguracién de un régimen de cosmética general en el cual
la totalidad es imposible: el museo es un lugar fragmentado.
Francia suple la desintegracién radical por el culto a los
fragmentos suspendidos.

SEGUNDA PARTE
EL PROBLEMA DE LA EXPERIENCIA.
CRISIS DE LA SUPERFICIE DE INSCRIPCION

Para ]J. L. Déotte, la cultura es una coleccién de colec-
ciones, que tiene como fuente las ruinas del mundo, lo que
Benjamin llamaria bienes culturales. Nos encontramos en la
época donde las singularidades se encuentran suspendidas
como piezas expuestas y donde la experiencia colectiva,
bajo el nuevo régimen de los medios, ha caido en crisis. El
diagndstico es que el museo estd por todas partes, ya no
existe un interior o un exterior: todo se amontona, ruinas
de mundos anteriores, conservacidn fetichista.

A lalarga, la promesa de constituir una experiencia en
comun no fue cumplida. De acuerdo a W. Benjamin, el
acontecimiento'. puede ser determinado sélo a condicién
de que sea inscrito, y la experiencia que de él se pueda tener
depende directamente de la superficie sobre la que éste se
inscribe, superficie que también posibilita su reproduccién.
Es mds, desde la lgica de los medios de comunicacién del
siglo XX podemos observar que la repeticion del aconte-
cimiento no es un deterioro del mismo sino que, por el
contrario, es una sobre valoracién de dicho acontecimiento,
por lo que J. L. Déotte llegard a plantear que la repeticién
precede a la propia produccién del acontecimiento, pues es
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inscrito sélo en vistas de su reproduccién como mercancia.
Pero, ;cudles son hoy estos lugares de la inscripcién-repe-
ticién? ;La televisién? ;El cine? ;El periddico? ;El arte? ;La
politica? ;La galeria?

Mids alld del ddénde, la importancia recaerd en la
velocidad de la inscripcion, ya que, como archivo, el acon-
tecimiento no es valioso, lo que cuenta es su actualidad.
Sin embargo, aquello que necesita ser reflexionado y apre-
hendido (los acontecimientos traumdticos, los crimenes')
también es producido por estas lgicas de la informacién
y sblo si se logra realizar un diferimento, es decir, aminorar
lo que ocurre en vistas de ganar algo de tiempo, es posible
constituir una conciencia sobre ese acontecimiento. “En-
cadenar”, en términos benjaminianos.

Como bien constata Benjamin, la narrativa moderna
ha producido un quiebre: el narrador se ve arruinado por
la estética del schock (poesia de C. Baudelaire), que refiere
a la experiencia de la gran masa en la gran ciudad, masa
para la cual el cardcter enigmdtico del relato no resulta
ser mds que un estorbo; lo que esta masa tardo-moderna
demanda es informacién de acceso directo, lo que trae
como consecuencia un adelgazamiento radical de la mis-
ma y una urgencia de buscar superficies coherentes con su
condicién inmaterial, como bien lo son las pantallas. En
consecuencia, en esta estética del schock no habria narrador
ni lejanfa. La informacién de los medios en nuestra época
corresponde a una proximidad, la cual es independiente
de la distancia que existe entre el lugar de la produccién y
el lugar de la repeticién. De hecho, en rigor, no existirian
dos lugares, pues la proximidad se llega a confundir con
la simultaneidad.

J. L. Déotte considera que el pasado no podria ser
salvado mediante la sola exposicién de archivos materiales,
pues éstas son réplicas muertas del recuerdo de la experiencia
vivida. A la larga, el archivo material, en su condicién de
réplica, estaria desprovisto de lo que, en clave benjaminiana,
serfa la nocién de Aura. Pero, si la experiencia vivida, la del
schock, sélo nos ofrece ‘lugares’ de memoria, es decir, en
palabras de J. L. Déotte, recuerdos o reliquias ligadas a
una experiencia muerta, entonces “;qué experiencia si serfa
capaz de restituirse a la memoria colectiva, cual seria la que
si contaria con la consistencia necesaria para lograr con-
formar una narracién?”*®. El diagnéstico que se desprende

17 LYOTARD, Jean-Francois,
La diferencia, Ed Gedisa, Bar-
celona,1991

18 DEOTTE ,Jean Louis, Op.
Cit.



19 La nocién de encadenamien-
to esta también desarrollada en
La condicién posmoderna de J.
F. Lyotard
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es que habria una privacién de restituir una experiencia
colectiva y, por ende, también habria una imposibilidad
de acceder a una experiencia auténtica. No hay posibilidad
de realizar una sintesis coherente del colectivo, se trata de
la inenarrabilidad de la experiencia de las masas.

La experiencia en la época Post-moderna se ve alterada
en su condicién mds bésica, es decir, lo que ha cambiado es
la indispensabilidad de la superficie de inscripcion, pues ésta
ha entrado en retirada debido a que los medios parecieran
entregarnos los acontecimientos en bruto. El acontecimiento
logra ser comunicado sin una superficie de inscripcién, o al
menos no sobre una superficie de inscripcion de acuerdo a
las 16gicas de la experiencia clésica. El régimen de actuali-
dad de acontecimiento también trae como consecuencia un
cambio en la manera de encadenar, ya que resulta imposible
encadenar sobre lo actual: no se puede encadenar sin un
minimo de costumbre sobre lo que se estd encadenando®.

TERCERA PARTE
PoLfricas DE LA CENIZA.
PosT-MODERNIDAD: BORRADURA DEL ORIGEN

Tras la crisis histérica de las dos guerras mundiales y
sobretodo tras el holocausto, surgirdn diferentes posturas
respecto al exterminio, a la posibilidad de restituir un colec-
tivo, reflexiones respecto a la superficie de inscripcién de la
memoria, y en términos mds generales, en torno a la crisis
de la democracia, de la politica y de la estética. En vistas de
la catdstrofe cultural acontecida en el continente, Europa
no puede ser sino una suerte de santuario de occidente,
como plantea Karl Jaspers. Pero si el destino de Europa
es su devenir museo, el tinico logro de su mundializacién
ordenada es, en verdad, un fracaso. Fracaso de constituir
una superficie de inscripcién adecuada para testimoniar
la catdstrofe. Y es frente a este fracaso que se instituye un
pensamiento (sobre) critico en todo el sentido del término.
La Europa que encontramos es una Europa critica, que J. L.
Déotte analiza bajo tres aristas: como un constante estado
de crisis (krisis), como un enunciado de un juicio decisivo
(krinein) y como critica del pensamiento (criticus).
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Si la Europa fenomenolégica no pudo hacer la econo-
mia de un pensamiento del derrumbe, lo tinico que puede
aclarar el panorama son los criticos conducidos por una
reflexién sobre la escritura, los soportes de la memoria, lo
inmemorial, la literatura, el discurso®. En esta perspectiva,
se lee el devenir europeo como el afinamiento de la dife-
renciacién y de la distincién de los géneros del discurso,
de las definiciones de la superficie de inscripcién y de las
formas del arte, que van a la par con una diferenciacién de
los sectores de la realidad.

Esta multiplicacién de los juegos del lenguaje hace
hincapié en el abismo que se produce entre cada figura
de la razén. Si se habla de desintricacion, como lo hace
Claude Lefort®, hay que admitir un estado inicial, un
principio unificador y una superficie de inscripcién madre
que comportara una regla comun para arte, ética, politica,
cuestiones de fe, etcétera, ya se trate del discurso narrativo
de las sociedades salvajes y tradicionales, ya sea del genero
ético o sublime de los hebreos, ya sea del cuestionamiento
de los griegos, ya sea del género del imperium romano, del
lenguaje del amor del acontecimiento de los cristianos, de la
emancipacion segun las luces o del lenguaje de la performance
y de la movilizacion total segtin el actual éthos econdmico
moderno. Cuando un género se impone de este modo,
haciendo sociedad, determina la manera de aprehender el
acontecimiento, es decir, la manera de re-ligar lo que acon-
tece. Sélo asi se puede hablar de sociedad de destino.

Siguiendo a Paul Valéry, el movimiento de fragmen-
tacién puede incluir frases de diferentes géneros, y lo que
resulta son estallidos de destino. Es asi como hoy estamos
amenazados por el retorno, en el interior, de una figura
cualquiera del destino que se imponga y es esa espera y ese
silencio lo que mina el presente: el museo universal sus-
pende poniendo entre paréntesis el destino, pero debemos
reconocer que la Shoah ha sido un obstdculo infranqueable.
Mis de medio siglo después, persisten esta incapacidad de
pensar la cosa y de discernir una finalidad. “Todo ocurre
como si, en ausencia de todo nuevo destino y de toda figura
nueva de la espera, el proceso de desintricacién y de dife-
renciacién girara sobre si mismo, sin objetivo”**. La critica
interna griega no podia explicar en su totalidad a Europa,
es la frase de espera judia, diferimento entre remitente y
destinatario, sumada a la légica del derecho romano y la

20 La critica de arte, la interdis-
ciplina: criticus
21 LEFORT, Claude E! des-

cubrimiento de lo politico, Ed.
Nueva Visién, 2001

22 DEOTTE, Jean Louis, Op.
Cit.



23 En rigor, se trata del con-
cepto de ‘Crimen’, trabajado
por J. F. Lyotard. En aras de la
brevedad, he dejado fuera de
esta publicacién el trabajo en
torno a este libro y la relacién
que tiene con el poema ‘La vio-
lacién de Lucrecia’, de William
Shakespeare que, al igual como
ocurrié con el pensador italiano
Primo Levi, al no poder inscri-
bir el horror que efectivamente
se experimenta, no queda otra
alternativa que la muerte.
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invencién cristiana de la subjetividad las que desarrollan
una guerra de destino, guerra que se vuelve ruina tras la
catdstrofe, quedando una tensién permanente entre el
movimiento de renunciacién y el de recuperacion.

Déotte senala que si la Shoah da fin a este movimiento
destinal, también inaugura otro discurso que, paradojal-
mente, no tiene voz, no tiene frase candnica, no es para-
digmitico, no tiene origen. Nadie ha conservado huella del
orden, ya que el mismo proyecto europeo moderno excluia,
desde la partida, ala ley: de hecho, se engrandecié transgre-
diéndola, fragmentdndola y haciéndola entrar al museo.

Dentro del registro de J. F. Lyotard, el acontecimien-
to no habla por si mismo, ya que posee un retiro, un
velamiento. Léthé dird J. L. Déotte. Una frase s6lo puede
ser aclarada por otra frase que se encadena sobre ella. Sin
embargo, ambos autores citados hardn hincapié sobre
aquellas frases cuyo excedente, la parte de /éthé, termina
por cubrir la huella misma. Siempre hay algo que se resiste
a la investigacion historica, y no es el cdmo del genocidio,
sino su por qué. Estd la obligacion de abstenerse de hacer un
juicio, pero en ese mismo silencio estd aquello que retorna.
Esto que obliga, que no se puede decir ni callar, es una
protomarca de la ceniza, porque a diferencia de la huella o
de la marca, esto no puede ser leido. Es una pena” que no
encontrd jamds una superficie de inscripcion.

Es vano, porque se trata precisamente de aquello que
no tiene nombre, es incomprensible, no puede poseer un
memorial en el sentido cldsico del término puesto que la
prohibicién de la representacién es inevitable. El genocidio
no es una frase sobre la cual se pueda encadenar algo, no se
puede obrar ni hacer objetos culturales respecto a la catds-
trofe, y esto precisamente manifiesta de manera brutal que
estamos en la época del fin del arte en su sentido cldsico,
incluso mds alld. No estamos en una época de la visibilidad,
como se ha pretendido hasta ahora, una época de luz, pues
ésta no puede dar cuenta de lo que es sombra;

Las artes presenciales no pueden representar aquello que
no es ni presencia ni ausencia. Lo decisivo es la diferencia
entre lo memorable (y su propia divisién) y la superficie de
exposicion (...) y estamos dando por supuesta esta necesidad,
puesto que el deber memorial estd totalmente prescrito, si

no el nazismo habria realmente vencido.
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La apertura de esta nueva época debe ser designada y re-
sumida en un acontecimiento decisivo: el crimen colectivo

sin voz y sin huella que — sin frase candnica — ha tenido y
no ha tenido lugar. El enigma de esta tnica catdstrofe, su
oscuridad, es el hecho de una decisién que abre una nueva
época de la superficie de inscripcién. La post-modernidad
es el nombre provisorio de ésta época que ha nacido de un
crimen. .. Porque la superficie de inscripcién estd sometida
a la estética del choque, las caracteristicas del crimen, su
ininscriptividad, resumen en una sola decisién el quiebre de
la ‘experiencia’ en el derrumbe masivo de la humanidad.?

En clave benjaminiana, el empobrecimiento® de la

experiencia hace que el crimen posea todas las caracteristicas
de una decisién que abre una nueva época, época que no
estd en condiciones de inscribir el acontecimiento del que
ella misma ha surgido, condenando (lo) a lo inmemorial. Es
asi como la palabra cazdstrofe aparece ante la investigacién
como un origen no identificable y no inscribible. Es un
nudo central que de cierta manera es una respuesta que no
dice nada. La inquietud.

24 DEOTTE, Jean Louis, Op.
Cit.

25 BENJAMIN, Walter, “Ex-
perienciay pobreza” (1933), (en

linea): www.agrupacionmayo.
com.arv
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Camro ARTisTICO EN CHILE, POSICIONA-
MIENTO DE LA ESCENA DE AVANZADA DE LOS 70’

EN EL ACTUAL MEDIO CULTURAL

Mariela Gatica!l

Después del golpe militar y durante el periodo de dicta-
dura en Chile se comienzan a gestar una serie de practicas
artisticas y literarias (en forma de critica de arte) las que
se conforman como un movimiento que busca introducir
nuevas formas de representacion, nuevas con respecto a la
evolucién que llevaban hasta ese momento las artes visuales
en el pais, no asi con respecto al acontecer mundial el que
presentaba este tipo de précticas a principios del siglo XX.
Sin embargo se presentan en el escenario nacional como
innovadoras y transgresoras y concentran como factor
comun una continua critica al golpe militar, dictadura y
el nuevo sistema econémico, adquiriendo como férmula
de representacion todo aquello que extermine las antiguas
prdcticas artisticas desarrolladas por la academia e institu-
cién artistica hasta ese momento.

Pero esta nueva generacién de artistas no se identi-
fica solamente por reconocerse militantes y opositores al
sistema politico, econdémico y representacional, sino que
también vienen de la mano con una serie de criticos de arte,
formando incluso duetos inseparables donde cada objeto
visual adquirfa connotacién artistica gracias a la pluma
del critico. Y son a la vez estos individuos los que fueron
introduciendo, acufiando y ajustando conceptos que fueron
generando problemdticas dentro del mismo campo artistico,
disponiéndolo asi hacia cierta autonomia lograda por un
c6digo interno, instalando al quehacer artistico como una
institucién que conforma el actual campo cultural el que
reconoce bajo la figura de arte aquello que estos sujetos
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se encargaron de instalar, estas nuevas formas de repre-
sentacién que hoy nos hacen comprender términos como
performance, instalacion, body art, entre otros. O por lo
menos nos parecen reconocibles.

La generacién de artistas a la que me referiré es también
la que ha logrado mayor influencia a nivel académico ya sea
porque participan como docentes en distintas universidades
y escuelas de arte del pais o porque desde su aparicién hasta
hoy estdn produciendo constantemente textos que reafir-
man su condicién. Del mismo modo son parte importante
en espacios institucionalizados de indole cultural, fondos
concursables, etc. Es decir se han instalado como parte
del sistema cultural propuesto por los gobiernos de post
dictadura. En este sentido podriamos pensar en los factores
socio-politicos que incidieron en el posicionamiento de este
grupo de individuos en el actual medio artistico, el que se
conforma por ellos mismos o aquellos que a lo largo de
este periodo han compartido ideas, gustos, posturas, etc.
Factores que se plantean como parte de una estructura de
campo que subyace al mismo y que se determina a raiz del
posicionamiento de cierto grupo y proyecto politico que
al constituirse como hegeménico origina la construccién
de un ideal artistico que a la vez los sustenta dentro de
posiciones privilegiadas dentro del mismo campo.

Por lo tanto el objeto de este ensayo es construir a par-
tir de ciertos esbozos tedricos planteados desde conceptos
como “campo” y “habitus”, un andlisis que permita una
postura critica hacia lo que se observa como el posicio-
namiento de un grupo de artistas emergentes durante el
periodo de dictadura en un lugar privilegiado dentro del
medio cultural, especificamente dentro del campo artistico,
consolidando y otorgando cierta autonomia a un campo
que conforman y sostienen actualmente. Para esto plantearé
algunos lineamientos tedricos desde Pierre Bourdieu y para
efectos practicos tomaré como ejemplos la produccién del
Colectivo de Acciones de Arte (CADA) y las criticas en
torno a ellos principalmente de Nelly Richard, quien se ha
encargado de plantear problemdticas en torno a conflictos
relacionados al asunto en cuestidn.



2 BOURDIEU, Pierre. Razones
Prdcticas. Edit. Anagrama, Bar-
celona, 1997.
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EsB0Z0OS TEORICOS PARA UNA CRITICA ACERCA DEL
CAMPO ARTISTICO Y CULTURAL EN CHILE

Si bien el develar de manera exacta el lugar que ocupa
un artista en determinado sistema de relaciones vinculado
a la produccién y circulacién de obra requerirfa una rigu-
rosa investigacién de la que no me hago cargo, si podemos
establecer vinculos que se hacen evidentes al simple andlisis
al momento de inscribir la obra y/o al artista dentro del
medio cultural. En este sentido podemos situar a artistas,
criticos, editores e incluso publico dentro de cierta estruc-
tura que conforma una entidad comdn dentro de lo que
Pierre Bourdieu denomina “campo cultural”.

El campo cultural se entiende como una entidad
conforme a un espacio social el que a la vez se determina
por un tiempo concreto, en el que intervienen los distintos
momentos de una sociedad en la que se juegan tanto po-
siciones sociales como actividades o bienes materiales. Por
lo tanto este espacio social, como un lugar de relaciones
sociales desde donde es posible distinguir formas de poder y
especies de capital es entendido como un campo de fuerzas
provisto de elementos en disputas por los diferentes agentes
que lo conforman. Describir el

(-..) espacio social global como un campo, es decir a la vez
como un campo de fuerzas, cuya necesidad se impone a los
agentes que se han adentrado en él, y como un campo de
luchas dentro del cual los agentes se enfrentan, con medios
y fines diferenciados segiin su posicién en la estructura del
campo de fuerzas, contribuyendo de este modo a conservar

o a transformar su estructura®.

En otras palabras; este campo (cultural) diferenciado
esquemdticamente de otros cuenta con agentes sociales los
que lo sustentardn dependiendo de sus intereses y el lugar
que ocupen dentro de posiciones sociales y de las disposicio-
nes ante estas posiciones que sean reconocibles en cualquier
tipo de proyectos, por ejemplo un proyecto politico. Por
lo tanto se entiende que este campo o cualquier otro no
cuenta con una autonomia total con respecto al espacio
social a pesar de los esfuerzos realizados por los agentes,
aunque también debemos reparar en que tales esfuerzos
se basan en las disposiciones que los agentes encuentren
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en relaciones sociales que sobrepasan al propio campo, en
este sentido si bien hay una lucha por la autonomizacién
del campo ella estd supeditada a una estructura mayor y
esta estructura mayor puede regular el funcionamiento
dentro del campo, como por ejemplo el Estado; ya sea por
medio de intervenciones econdémicas, de inversiones, en
formas de ensenanza o por medios juridicos (normas con
respecto al funcionamiento de ciertas organizaciones o de
los mismos agentes). Y las regula a pesar del capital con el
que cuenten que en el caso del campo cultural es mayori-
tariamente simbdlico. Es por este motivo que no podemos
pensar, en este caso en el desarrollo auténomo de un grupo
de artistas denominados de avanzada dejando de lado los
ribetes politicos que encausaron su desarrollo.

Alo largo de la historia occidental el arte ha ido adqui-
riendo autonomia en la medida en que es capaz de generar
c6digos propios, desprenderse de cierto modo del cardcter
dependiente que en determinado tiempo tuvo con respecto
a la iglesia o al estado para desarrollarse acorde a sus pro-
pios elementos y esto permite o es permitido (pensando
en una relacion dialéctica entre ambos momentos) por los
avances logrados tanto a nivel técnico como intelectual, los
que permitieron fijar la atencién del publico en elementos
propiamente técnicos y a la vez hacia elementos teéricos
que fueron haciendo del arte una disciplina independiente,
la que podria contar incluso con una historia aparte, la
historia del arte. Consiguiendo asi la apreciacién estética
del objeto mismo y de la connotacién superior que adqui-
ria el artista. El desarrollo de la burguesia permite que los
objetos se vuelvan valorables no solo a nivel estético, sino
también a nivel monetario y se crea un mercado en torno
al arte, el que exige lugares de exhibicién y nuevas formas
de representacién, abandonando asi las grandes proporcio-
nes aclamadas en la antigiiedad para ser remplazadas por
formatos trasladables de galeria, museo, o de vendedor en
vendedor. Por lo tanto el campo cultural dependerd del
campo econdmico y se entiende asi que en sectores sub
desarrollados econémicamente el arte (o el mercado del
arte) no haya alcanzado atin niveles mayores de evolucion.
En este sentido no ha desarrollado un mercado amplio a su
entorno y por lo tanto depende atin més de entidades guber-
namentales como por ejemplo FONDART el que se encarga
de entregar recursos econémicos a proyectos artisticos que
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les parezcan interesantes. Es decir, no cuentan con capital
econémico que brinde total autonomia al campo.

Entonces nos encontramos con una situacién que
podemos ver desde dos frentes; por un lado tenemos que
el capitalismo y el desarrollo del mercado del arte permite
una autonomizacién considerable del campo artistico y
con esto la superacién permanente de capital simbdlico.
Pero por otro lado obtenemos que las clases dominantes se
apoderan de este capital simbélico para asegurar su domi-
nacién y legitimarla proponiendo tal capital como parte de
un capital comdn a la sociedad.

Terminando con este punto quisiera referirme al
conflicto que genera la idea de la existencia de un llamado
“arte popular” y no por su existencia en si misma, sino
por el modo en que se ha instalado; como un arte menor
e incluso denominado muchas veces como artesania. Lo
que no es mas que otro factor que se determina gracias al
nivel de legitimidad que los agentes del campo artistico
han querido implementar.

En torno al problema generado dentro del campo
cultural donde se manifiestan producciones simbdlicas y
representativas se evidencia una configuracién a este mismo
nivel, lo que se demuestra por medio de diferentes tipos,
gustos o estilos entre las clases, quienes buscan instalarse
en el espacio social. Sin embargo sabemos que no es posible
que los individuos espontdneamente cambien con respecto
a estos puntos, ni tampoco la sociedad puede imponer a
los individuos formas que adquieran inmediatamente, por
lo tanto se deben buscar mediaciones que permitan que
tales influencias se hagan parte de un medio social mayor.
Bourdieu reconstruye el modo en que esto sucede por me-
dio del concepto de habitus el que entendemos como “el
proceso por el que lo social se interioriza en los individuos
y logra que las estructuras objetivas concuerden con las
subjetivas™. Es decir, el lugar en que el orden social se
encuadra con las pricticas individuales es en la insercién
de acciones en los hdbitos individuales. Es una especie de
sentido practico que indica lo que debemos hacer o de otro
modo lo podriamos pensar como una accién ideolégica
pero que no se hace efectiva por medio de la ideas, sino en

3 BOURDIEU, Pierre. Sociolo- relaciones de sentido” que es posible determinar por medio

giay Cultura. Editorial Grijalbo.
Mexico, 1990.

del habitus y que serfa la forma mds eficaz de constituir un
poder simbdlico.
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El habitus habilita en los individuos la manera en que
estos se relacionan con la realidad y la distribucién que
hacen de los bienes tanto materiales como simbélicos y con
ello aspiraciones, pretensiones etc. Que tienen determina-
das clases, generando asi hegemonia al interior de ella.

SOBRE LOS SIMBOLOS Y EL PODER SIMBOLICO

Los ‘sistemas simbélicos’ no pueden ejercer un poder
estructurante sino porque son estructurados. El poder sim-
boélico es un poder de construccién de la realidad que tiende
a establecer un orden gnoseoldgico: el sentido inmediato
del mundo (y en particular, el del mundo social)*.

Esto permite crear un consenso o sentido comun alre-
dedor del mundo social lo que contribuye a su orden. Sin
embargo, lo que interesa de este punto es que por no gene-
rarse colectivamente como ocurre por ejemplo con el mito,
sino que se genera dentro de las clases dominantes como
ideologia, permite la utilizacién de este sistema como una
manera de colectivizar intereses particulares. Y si bien esto
permite a las clases dominantes generalizar sus intereses e
instalarlos como comunes también les permite distinguirse
de las otras clases, separdndose de las clases dominadas, las
que deben comprender las posiciones sociales que tienen
los agentes que reconocen como dirigentes dentro de la
cultura establecida. Y esta division que buscan alcanzar con
el fin de legitimarse como campo auténomo es también la
division con el resto, lo que permite la asignacién tanto de
ellos como de los otros, de este modo podemos distinguir
(por ejemplo) entre una alta cultura y una baja cultura. Por
lo tanto la lucha por obtener este poder se traduce en la
lucha por la imposicién de la definicién de mundo social
que mas les acomode; es “poder simbélico”.

El poder simbélico como poder de constituir lo dado
por la enunciacién, de hacer ver y de hacer creer, de con-
firmar o de transformar la visién del mundo y, por ello,
la accién sobre el mundo, por lo tanto el mundo; poder
casi mdgico que permite obtener el equivalente de lo que
es obtenido por la fuerza (fisica o econémica), gracias al
efecto especifico de movilizacién, no se ejerce sino si él es
reconocido, es decir, desconocido como arbitrario’.

4 BOURDIEU, Pierre. Inte-
lectuales, Politica y Poder. Edit.
Eudeba. Buenos Aires, 1999.

5 Ibid.
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De esta definicién podemos extraer principalmente que
el poder simbdlico no se constituye o actda como tal por
si mismo, es decir porque sus formas sean en si poderosas
sino por dos elementos contrarios a esto, por un lado el
hecho de parecer inofensivas y no presentar ningtin peligro
evidente y por otro porque dependen de un sujeto de la
enunciacion, dependen de quien advierta ese poder, el que
es sugerido hacia quienes se ven sometidos a él. Es decir por
las relaciones sociales que en él se jueguen (relacién entre
quien produce el poder y entre quien lo sufre).

El poder simbélico consigue cierta eufemizacion
logrando disimular simbolos de poder que podrian ser
tremendamente violentos pero que sin embargo parecen
no ser mas que objetos culturalmente valorados.

HAciA UNA CRITICA SOBRE EL MEDIO ARTISTICO
Y CULTURAL EN CHILE

Durante el periodo de dictadura militar en Chile,
irrumpen en la escena cultural nacional una serie de
artistas que buscan por medio de nuevas formas de repre-
sentacién manifestar una postura radicalmente opuesta al
régimen establecido. Sin embargo estos artistas no vienen
de la periferia social o desarrollan actividades como las
brigadas muralistas que proliferaron desde las primeras
candidaturas de Salvador Allende hasta la dictadura como
formas populares de manifestacion y promulgacién de su
proyecto politico, sino por el contrario vienen desde las
clases acomodadas de la sociedad y egresados recientemente
de distintas universidades, dispuestos a presentarse con-
trarios ante la realidad acaecida, manifestdndose a través
de diversos medios visuales introducidos por ellos mismos,
condiciones que los unen y crean distintas organizaciones
(con ciertas diferencias entre ellas) que se dedican a mostrar
su repudio ante el sistema a través del arte. Es asi como
surge el Colectivo de Acciones de Arte (CADA) al cual me

referiré continuamente.

El CADA retine a cuatro artistas jévenes y de distintas
disciplinas y se conforma a fines de la década del 70" in-
tegrando nuevas y transgresoras formas de representacion,
las que como mencioné en un comienzo, se presentan
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nuevas ante el acontecer nacional el que histéricamente
habia mostrado un desarrollo artistico bastante precario,
poco conocido y academicista. Por lo tanto estos artistas
se oponen radicalmente a la academia y buscan ingresar
elementos que mundialmente ya eran reconocidos como
formas artisticas, pensemos en la aparicién de las primeras
vanguardias artisticas las que dan pie al reconocimiento de
un nuevo escenario representacional el que comienza junto
con el siglo XX. Sin embargo a Chile se hacen presente
de la mano de estos artistas, integrando al campo visual
herramientas como el video, la performance, la instalacidn,
el uso de elementos cotidianos y sobre todo la fuerte critica
alos tradicionales lugares de exposicién para “sacar” el arte
a las calles. Elementos ya establecidos en Europa y Estados
Unidos donde incluso en la década de los 60” estaban siendo
remplazados por medios tecnoldgicos y el art pop.

Una de las integrantes del CADA es Lotty Rosenfeld,
artista visual con mencién en grabado y encargada de
reconocidos trabajos elaborados por el “colectivo” entre
ellos el més significativo en tanto se sigue repitiendo en
distintas ciudades del mundo, al lado de distintos palacios
de gobierno incluso en lugares institucionalmente aceptados
como las bienales. Hablo de “Una milla de cruces sobre el
pavimento” donde interviene una importante avenida de
Santiago, con telas blancas dibujando cruces, accién que era
continuamente grabada y proyectada por una gran pantalla
y que se repiti6 en otros lugares de la ciudad y del mundo,
como un continuo video.

Entre otras acciones se cuenta la denominada “Para no
morir de hambre en el arte” (1979) donde el colectivo iba
a poblaciones a entregar leche al mismo tiempo en que se
repartia leche en el edificio de las Naciones Unidas, mien-
tras que en Santiago reproducian en distintos idiomas un
discurso sobre el hambre. El mismo dia se publicada en la
revista HOY una pdgina que decia

imaginar esta pigina completamente blanca. Imaginar esta
pdgina blanca accediendo a todos los rincones de Chile
como la leche diaria a consumir. Imaginar cada rincén de
Chile privado del consumo diario de leche como pédginas
blancas por llenar®.

De la mano de éstos artistas surgen algunos criticos de
arte los que generaron importantes producciones artisticas

6 Anénimo, “Historia del video

en Chile”.



7 RICHARD, Nelly. “Histérica

fotografia/histérica fotografia”.

8 RICHARD, Nelly. Mdrgenes
e Instituciones. Arte en Chile

desde 1973.
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en conjunto con artistas y que a la vez se dedicaron a desa-
rrollar problemadticas que comenzaban a emerger en medio
de este escenario. Una de ellos fue (lo es hasta hoy) Nelly
Richard. Critica de arte, egresada de Literatura Moderna
en La Sorbonne, Paris. Actual directora de la revista Critica
Cultural y directora de extensién académica y cultural de
la universidad ARCIS’. Y duena de uno de los textos que
ha causado mayor revuelo a nivel de critica de arte, el que
incluso vuelve a ser re-lanzado durante este afio, me refiero
a “Mdrgenes e Instituciones”. Revuelo producido por de-
signar aqui al conjunto de artistas y practicas artisticas del
periodo mencionado como la “escena de avanzada” o como
lo define en la introduccién del mismo texto.

El movimiento de obras sobre el cual reflexiona este tex-
to pertenece al campo no oficial de la produccién artistica
chilena gestada bajo el régimen militar. Ese campo es aqui
referido en una de sus tantas dimensiones: la configuradora
de una escena llamada ‘de avanzada’ que se ha caracterizado
por haber extremado su pregunta en torno al significado
del arte y a las condiciones — limites de su prictica en el
marco de una sociedad fuertemente represiva. Por haberse
atrevido a apostar a la creatividad como fuerza disruptora
del orden administrado en el lenguaje por las figuras de la
autoridad y sus gramdticas del poder®.

En este fragmento podemos distinguir los aspectos
ya mencionados como caracteristicos del movimiento en
cuestion. E introduce el concepto (escena de avanzada)
que ha provocado mayores disputas en torno a la precisién
de éste en torno a los verdaderos hechos. Concepto que a
propésito, utilizaré por motivos pricticos.

Sin embargo mas alld de hacer un recordatorio de las
acciones propuestas por lo artistas y criticos de arte, quienes
llegaron al pais provistos de un bagaje intelectual al cual el
medio cultural no estaba acostumbrado, introduciendo a
autores como W. Benjamin y sus aportes con respecto a la
obra de arte en la época de la técnica. Quisiera referirme al
modo en que estos individuos logran establecerse por enci-
ma de la institucién academicista que si bien estaba siendo
cuestionada hace varios afnos, seguia teniendo importancia
hasta el momento, y logran generar a través de este hecho
una continuidad en su labor que se ha encargado de copar
toda la critica de arte desde la década de los 70" hasta hoy.
Esto me permitird develar en parte el sistema que sustenta
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el medio cultural nacional, utilizando la metodologia
propuesta por Bourdieu como una “ciencia rigurosa de los
hechos intelectuales y artisticos” dispuesta a propésito de
la definicién de la escuela del arte por el arte’. De acuerdo
al primer momento de la teorfa propuesta me referiré a
la posicién de los artistas dentro de la clase dirigente o la
relacién con ellos.

ESCENA DE AVANZADA Y SU INTROMISION EN EL
ACTUAL MEDIO CULTURAL

Cuando la escena de avanzaday el conjunto de criticos
de arte se imponen con mayor presencia dentro del campo
cultural como un conjunto de innovadoras y transgresoras
formas de ejercicios representacionales es a mediados de la
década de los 80" lo que nos permite ver una alianza anti
dictatorial mucho mas evidente y masiva por lo tanto la
utilizacién de simbolos que hagan patente esta condicién se
hacen necesarios a la vez que tales simbolos se van presen-
tando con mayor fuerza dentro del medio social. El proble-
ma es que simbolos contestatarios al régimen los podriamos
pensar por ejemplo desde el muralismo brigadista el que
si bien fue perdiendo posicién dentro del medio cultural
efectivamente representé una significancia mayuscula en
cuanto a identidad y manifestacién popular, sin embargo
la imagen del NO+ o las cruces cruzando el pavimento
son hoy mds significativos. Esto lo podriamos explicar en
parte por la posicién social que los sujetos involucrados
mantenian en el campo cultural; algunos eran Decanos
de la Universidad de Chile, o de la Universidad Catdlica,
al momento del golpe militar o académicos que habian
conseguido importantes cargos de éste tipo, asi como
cargos diplomadticos tanto dentro como fuera del pais, por
lo tanto nunca estuvieron ajenos al campo de la politica lo
que asegura las relaciones estructurales entre ambos. Esta
autonomia que poco a poco estaba consiguiendo el campo
artistico con referencia al campo cultural en su totalidad,
en tanto fueron creando cédigos y muestras propias que
legitimaran su existencia le sirvi6 como moneda de cambio
para integrar de manera auténoma a sus agentes dentro de
las clases dirigenciales que se asomaban por el momento

9 BOURDIEU, Pierre. Inte-
lectuales, Politica y Poder. Edit.
Eudeba. Buenos Aires, 1999.
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y que buscaban hacerse cargo del poder politico. Y esta
intromisién en tal medio le permitié que al momento en
que tal coalicién politica a la que estaban sujetos ya sea por
factores econdémicos, familiares, intelectuales u otros, se
hiciera cargo de la dirigencia politica del pais los intereses
del campo artisticos se fueran manifestando como intere-
ses del campo politico y asi como intereses generalizados
predispuestos por las clases dirigentes comandadas por
agentes que continuamente hacfan patente esta lucha. De
este modo el mercado en torno al arte crea un “mercado
de bienes simbdlicos™ que va creciendo hasta convertirse
en un bien necesario.

Siguiendo bajo el mismo anilisis y pensando en las
relaciones objetivas que se presentan al interior y entre los
grupos mencionados en tanto los legitima como tal, es de-
cir, sobre el cémo las biografias se van haciendo de algiin
modo trascendentes al momento de hablar sobre arte me
referiré al hecho de que los gobiernos concertacionistas
se han encargado de generar una especie de tradiciéon en
torno a estos artistas y criticos de arte, como personajes
consecuentes y luchadores contrarios a la dictadura y en
cierto modo responsables de la nueva democracia, dotdn-
dolos de un status particular, el que mejor representa a
una coalicién politica que ha basado su proyecto politico
en la reconstruccién de la democracia como la salida de un
periodo de caos y desconsuelo total; de la tragedia. Por lo
tanto estos sujetos engendran de buena manera el modelo
a imitar, ademds de presentar un importante curriculum
tanto a nivel académico como creativo, con basta expe-
riencia en el extranjero y en Chile. Lo que les ha permitido
ocupar cargos importantes en Universidades, consulados,
ministerios, fondos concursables, etc. Ademds de mostrar el
trabajo creativo e intelectual elaborado durante el periodo
de dictadura en muchos lugares del mundo.

Finalmente el andlisis me lleva a pensar el habitus den-
tro del medio cultural, lo que me guia inmediatamente a los
modos en que este campo ha predispuesto para generar a su
interior este “principio generador y unificador del conjunto
de las précticas™. Y me refiero a que el lugar que los agentes
del medio cultural han ocupado a nivel de clases dirigentes
es tal que han conseguido que desde el Estado se asuman
politicas publicas a su favor, favoreciéndolos con capital
econémico que obtienen independiente al mercado de
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obras desarrollado y que les permite vivenciar una serie de
précticas a nivel cultural que se toman del campo artistico
para mostrarse como una especie de identidad nacional.
Con esto me refiero a que los agentes dispuestos desde el
medio artistico se han desarrollado al interior del campo
cultural como parte constituyente de éste, homologando
tradiciones arraigadas en la poblacién, a la importancia
de tener museos, de presenciar obras de arte (sean estas
de cualquier tipo, visuales, corporales, grificas, etc.) han
conseguido que el medio cultural aprehenda una obra de
arte no solo desde la representacién formal o tradicional,
sino a comprenderlas desde otro lugar. Ejemplos de esto
son infinitos, pero el que me resulta mds llamativo en este
momento es la performance realizada por Spencer Tu-
nick, en junio de 2002, en el Parque Forestal de Santiago,
donde un desnudo masivo, incontrolable por manos del
artista es considerado una obra de arte. Asi también se ha
permitido que de fondos estatales se financien una serie de
proyectos que estdn intimamente relacionados a este tipo
de précticas.

Lo mismo sucede con la produccién intelectual que
los individuos vinculados a la escena de avanzada generan
hasta hoy, donde sus disputas al interior del campo siguen
generando mayor autonomia y a la vez se siguen haciendo
parte de un proyecto politico al que nunca han dejado de
pertenecer. En este sentido pienso en el texto elaborado a
razén de los 30 anos del golpe militar en Chile “Arte y Poli-
tica” editado por Pablo Oyarztn, Nelly Richard y Claudia
Zaldivar. Donde se preguntan acerca de la relacién que
guardan ambos conceptos (arte y politica). Donde Richard
insiste en otorgarle a este movimiento de avanzada el cardc-
ter de “arte militante que pretende ‘ilustrar’ su compromiso
con una realidad politica ya dinamizada por las fuerzas de
transformacion social, el arte de vanguardia buscé anticipar
y prefigurar el cambio, usando la transgresion estética como
detonante anti-institucional”'2.

Con esto quiero decir que esta escena de avanzada en
conjunto con la serie de criticos de arte se han valido del gol-
pe militar y la dictadura para desarrollar y autonomizar un
campo artistico del que hoy tienen absoluto control y que
ha sido utilizado a la vez por los gobiernos concertacionistas
para desarrollar un proyecto cultural que aparentemente ha

12 RICHARD, Nelly. “Arte y
Politica’; lo politico en el arte”.
En: VV.AA. Arte y Politica.
Consejo Nacional de la Cultura
y las Artes, Chile, 2003.
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conseguido la aprobacién del medio social en su conjunto,
o por lo menos asi parece serlo.

Sibien las intenciones de este texto nunca fueron hacer
una investigacién acabada de las relaciones objetivas que en-
cierra una estructura determinada como el campo cultural
y su relacién con otros medios, si era poner de manifiesto
que el medio cultural desarrollado por los gobiernos con-
certacionistas a lo largo de estos anos tiene estrecha relacién
con que éste movimiento artistico se halla hecho parte de
su proyecto politico lo que les ha permitido desarrollarse y
desarrollar su propio trabajo en base al discurso defendido
por la coalicién politica referida. Y asi comprender que si
bien la autonomia lograda a lo largo de estos anos en base
a creacién artistica como a problematizacién al interior
del mismo campo también ha servido como un generador
de dependencia de un campo politico el que también estd
sujeto a estructuras de poder que no pueden desconocer.
Con el que permanecen en un juego constante en torno
a la conservacién no sélo de si mismos en tanto campos
auténomos, sino que también en torno a la dominacién
ejercida por sobre un medio social que ha aceptado natu-
ralmente un sistema sujeto a simbolos que esconden una
secreta ambicién por permanecer en el poder.
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Circuitos del arte:
acceso, consumo y formacioén.

En esta Gltima instancia de discusién se plantearon pro-
blemdticas sociales que condicionan el lugar del arte al
interior de los sistemas culturales contempordneos. Desde
diferentes visiones, metodologias y disciplinas se realizé
una aproximacién al fenémeno cultural, con el objetivo
de comprender, a grandes rasgos, de qué manera el objeto
artistico acontece en la sociedad, ya sea desde un rol activo
y dindmico, siendo participe de la vida politica y cultural,
o desde las tramas sociales que lo subsumen a sistemas
generales de consumo social.
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INSTITUCIONALIDAD CULTURAL:

Estapo, EMPRESA Y ARTE

1

Felipe A. Vial Espinosa

Es una opinién generalizada entre los diversos sectores so-
ciales el rol predominante que le corresponde al Estado en
el desarrollo del patrimonio cultural y artistico en general,
pero poco se habla del papel que puede y debe jugar el sec-
tor privado, y de las vias que nuestra legislacién establece
para que las empresas hagan suya esta tarea. Cada vez mds
seguido, se alzan voces que claman legitimamente por
una intervencién activa del Estado, que asegure el acceso
a determinados bienes culturales, pero son muy pocos los
que asumen como propio el inmenso desafio que representa
el desarrollo de la cultura y el arte en Chile (adn cuando
existen honrosisimas excepciones).
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La falta de herramientas adecuadas para este objeto, no
es excusa. A partir de la Ley de Donaciones Universitarias,
de 1987, se comenzé a desarrollar un estatuto juridico para
los aportes culturales privados. La Ley 18.985 de Donacio-
nes Culturales, de 1990 —conocida como Ley Valdés—,
materializé la posibilidad para empresas y personas natu-
rales de contribuir a proyectos culturales, imputando un
50% de la donacién a un crédito en contra de sus impuestos
de primera categoria o global complementario. Y si bien
se produjo un descenso importante con las modificaciones
introducidas en 2003 a esta ley para evitar algunos abusos,
la inversién privada en cultura se ha estabilizado en torno
a los 6 mil millones de pesos anuales, y el nimero de do-
nantes ha aumentado. Aunque es una cifra atractiva, no
alcanza siquiera al presupuesto anual del Teatro Municipal,
por lo que el aporte no puede calificarse de suficiente. De
hecho, equivale a una semana de lo que le cuesta al Estado
el Transantiago.

El problema parece radicar, entonces, en la falta de
informacidn, y en la propia gestién de las empresas e ins-
tituciones que podrian acogerse a los beneficios de esta ley.
Urge conectar efectivamente a las organizaciones culturales
con las empresas, a través de una gestion especializada, que
vincule sus intereses y comprenda también la normativa
tributaria. Hablamos de un instrumento clave para aportar
colecciones a museos, equipar bibliotecas y mantener or-
questas infantiles, entre otros muchos fines, que es ademads
complementario de los fondos concursables estatales, en
particular para proyectos de gran envergadura. Y lo inte-
resante es que en este caso son los propios contribuyentes
los que deciden que financiar. As las cosas, los empresarios
también tienen la palabra para hablar de cultura, y cuentan
con las vias adecuadas para fomentar el acceso y goce de
nuestros bienes culturales.

Pues bien, con el objeto de favorecer sus propdsitos per-
sonales e institucionales y ayudar al desarrollo cultural del
pais, en junio del afio 1990 se aprobé y publicé en el Diario
Oficial la Ley N° 18.985, de Reforma Tributaria, la cual
en su articulo 8 consagra la Ley de Donaciones Culturales.
Asimismo, el afio 2001, se publicé la Ley N° 19.721, que
introduce modificaciones a la normativa en cuestién.

Primero que todo, la Ley de Donaciones Culturales,
mds conocida como la “Ley Valdés”, es un mecanismo
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que estimula la intervencién privada (empresas y personas)
en el financiamiento de proyectos artisticos y culturales.
Apunta a poner a disposicién de la cultura nuevas fuentes
de financiamiento y se encamina a asegurar un acceso re-
gulado y equitativo a las mismas, para beneficiar a la mds
amplia gama de disciplinas, actividades, bienes y proyectos
artistico-culturales. Este cuerpo legal tiene por finalidad
establecer un nuevo modo de financiar la cultura, a saber,
el Estado y el sector privado participan por igual en la
calificacién y el financiamiento de los proyectos que se
acogen a este beneficio.

Es del caso entonces de que el Fisco aporta al financia-
miento, mediante un crédito equivalente a la mitad de la
donacidn, lo que significa en la prictica una renuncia del
Estado al cobro de esa parte del tributo. Vale decir, para las
empresas que tributan por el Impuesto de Primera Catego-
ria, aquella parte de la donacién que no pueda deducirse
como crédito (50%), constituird gasto necesario para pro-
ducir la renta (el otro 50%). Lo que permitird en la prictica
a quienes tributan en Primera Categoria, deducir de su
Impuesto a la Renta hasta el 100% del monto donado. Por
lo anteriormente expuesto, es indispensable que ese gasto
se acredite o justifique en forma fehaciente ante el Servicio
de Impuestos Internos y que corresponda al ejercicio en el
que se estd declarando la renta deducida. La exencién tiene
un tope anual de 14 mil Unidades Tributarias Mensuales,
por contribuyente y es deducible sélo en el momento en
que el donante efecttie su declaracién anual de impuestos
en el mes de abril de cada afio. Ahora bien, para el caso de
las empresas, las donaciones no pueden exceder en un afno
al 2% de la Renta Liquida Imponible. En cambio, para los
particulares afectos al Impuesto Global Complementario,
el 29 se calcula sobre la Renta Neta Global. En conclusidn,
si un particular desea realizar una donacién por un monto
superior al de las 14 mil UT.M. puede hacerlo, pero sélo
estd habilitado para invocar en este caso los beneficios de
la Ley en andlisis hasta el limite de las 14 mil U.T.M. Para
el excedente de esta suma, la donacién no dard derecho a
los beneficios tributarios establecidos.

No hay que olvidar de que en nuestro pais el Impuesto
ala Renta se ordena en dos categorias, a saber, el Impuesto
de Primera Categoria afecta las rentas del capital y a los
empresas comerciales, industriales, mineras y otras. Por su
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parte, el Impuesto de Segunda Categoria, grava a las rentas
del trabajo, vale decir, a los trabajadores dependientes o por
cuenta propia, entre los que se incluyen los profesionales,
quienes cancelan el llamado Impuesto Global Comple-
mentario. Ahora bien, en Primera Categoria s6lo pueden
ser donantes quienes tributan sobre renta efectivas, a saber,
aquellos que llevan contabilidad completa. Por lo cual, se
deja afuera a los agricultores, a los pequenos mineros, a los
artesanos y a todos los que cancelan un impuesto tinico
sobre la base de una renta presunta. También estdn impedi-
das de realizar donaciones a través de la Ley de Donaciones
Culturales, las empresas del Estado o aquellas en las que
el Estado tenga una participacién fiscal superior al 50%.
Sin embargo, quienes cancelan el Impuesto Global Com-
plementario, como contribuyentes de Segunda Categoria
no necesitan llevar contabilidad completa para acogerse a
los beneficios de dicha ley, porque esta obligacién sélo es
exigible a quienes se acogen al Impuesto de Primera Cate-
gorfa. Hay que tener presente, que no todas las empresas
pueden usar esta garantia tributaria. Sélo pueden hacerlo
aquellas empresas que obtengan utilidades en su ejercicio
financiero. Por lo tanto, quedan excluidas las que a pesar
de generar excedentes no obtengan utilidades contables por
mantener deudas de un ejercicio a otro.

Ahora bien, para poder efectuar donaciones, ya sea las
empresas o las personas consideradas dentro del concepto
de donantes, deben seguir las siguientes pautas:

1.- Exigir al beneficiario un Certificado emitido por
la Institucién Beneficiaria, timbrado por el Servicio de
Impuestos Internos, el que lleve impresa la expresiéon “Cer-
tificado que acredita la donacién articulo 8 de la Ley N°
18.985”, como también los datos del beneficiario, con su
domicilio, RUT e identificacion de su representante legal.

2.- Individualizacién del donante, con su RUT, domi-
cilio, giro comercial que desarrolla y representante legal.

3.-Senalar en el Certificado, el monto de la erogacién,
en numeros y letras, la fecha en que ésta se efectud y el
destino que se dard al dinero recibido. Dicho documento
deberd extenderse en cuatro ejemplares, de los cuales uno
quedard en poder del donante, otro en poder del bene-
ficiario, un tercero deberd guardarlo el beneficiario para
entregarlo al Servicio de Impuestos Internos cuando éste
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lo requiera y el cuarto ejemplar se remitird a la Secretaria
del Comité, dentro del plazo de 30 dias a contar de la fecha
de emisién del mismo.

4.- Dejar constancia en el Certificado, de la decisién
mediante la cual el Comité Calificador de Donaciones
Privadas aprobé el proyecto, el titulo del mismo y la fecha
en que se entregé el veredicto.

Segtin lo estipulado en la Ley en estudio, los benefi-
ciarios de las donaciones pueden ser:

1.- Las Universidades e Institutos profesionales, estata-
les o particulares, reconocidos por el Estado.

2.- Las Bibliotecas abiertas al ptblico en general o las
entidades que las administran.

3.- Las Corporaciones y Fundaciones sin fines de lucro,
cuyo objeto sea la investigacién, desarrollo y difusién de
la cultura y el arte.

4.- Las Organizaciones Comunitarias funcionales
constituidas de acuerdo a la Ley N° 19.418, que establece
normas sobre Juntas de Vecinos y demds Organizaciones
Comunitarias, cuyo objeto sea la investigacién, desarrollo
y difusién de la cultura y el arte.

5.- Las Bibliotecas de los establecimientos que perma-
nezcan abiertas al pablico, de acuerdo con la normativa que
exista al respecto y a la aprobacién que otorgue el Secretario
Regional Ministerial de Educacién correspondiente, la cual
deberd necesariamente compatibilizar los intereses de la
comunidad con los del propio establecimiento.

6.— Los Museos estatales y municipales, como asimis-
mo, los museos privados que estén abiertos al pablico en
general, siempre que sean de propiedad y estén adminis-
trados por entidades o personas juridicas que no persigan
fines de lucro.

7.- El Consejo de Monumentos Nacionales, respecto
de los proyectos que estén destinados Gnicamente a la
conservacién, mantencién, reparacién, restauracién y
reconstruccién de monumentos histdricos, monumentos
arqueoldgicos, monumentos publicos, zonas tipicas, ya sean
en bienes nacionales de uso publico, bienes de propiedad
fiscal o publica contemplados en la Ley N° 17.288, sobre
Monumentos Nacionales.
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Siendo ya beneficiario de una donacién por medio de
esta ley; el receptor del dinero, primero que todo, debe
preparar anualmente un estado de las fuentes o uso deta-
llado de los recursos recibidos en cada proyecto, los que
deberdn resumirse en un estado general. Por lo senalado en
el parrafo que antecede, los beneficiarios deberdn llevar un

“Libro de Donaciones de la Ley de Donaciones con Fines de
Lucro, el que se reglamentard por todas las normas perti-
nentes de cardcter tributario obligatorio para los libros de
contabilidad. En dicho registro, por cada donacién se
deberd especificar el nombre del donante, el nimero del
certificado emitido, el monto total de la donacién y, se-
paradamente por cada adquisicién o uso de la erogacién
que se programe, las cantidades asignadas y las efectiva-
mente utilizadas. Ahora bien, dentro de los tres primeros
meses de cada ano, los beneficiarios deberdn remitir a la
Direccién Regional del Servicio de Impuestos Internos
correspondiente a su domicilio, un listado de todos los que
efectuaron donaciones afectas a la Ley de Donaciones, con
indicacién de su RUT, domicilio, fechas, monto de la do-
nacién y nimero de certificado de cada una de ellas. Cabe
agregar, que en todo libro, publicacién, folleto, escrito o
publicidad de cualquier naturaleza en que se haga mencién
a los donantes que han patrocinado la investigacién, taller,
exposicién, seminario, representacién u otra actividad,
deberd especificarse que las donaciones respectivas se en-
cuentran acogidas a los beneficios tributarios establecidos
por la “Ley de Donaciones Culturales.” En relacién con los
proyectos de investigacion, sus resultados deberdn estar a
disposicién del publico.

No sélo de dinero estamos hablando, pues cabe con-
siderar, que de acuerdo a la modificacién introducida al
articulo 3° de la Ley en cuestién, las donaciones a que
se refiere el mencionado cuerpo legal se pueden efectuar
en dinero o en especies. Si las donaciones son en dinero,
deben destinarse a la adquisicién de los bienes necesarios
parallevar a cabo el proyecto, a su funcionamiento general
o a actividades especificas relacionadas con el mismo. A su
vez, si las donaciones son en especies se pueden efectuar en
bienes nuevos o usados, corporales e incorporales, ya que
la nueva normativa incorporada en este sentido no con-
templa ninguna limitacién en cuanto a las caracteristicas
que deben tener los bienes a donar. Por lo expuesto en el
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parrafo precedente, cabe determinar cuales son los efectos
tributarios de dicha donacién, a saber:

— Si el donante es contribuyente de Primera Categoria,
el valor de las especies serd el que determine su renta efectiva
sobre la base de contabilidad completa y su transferencia
debe registrarse oportunamente en los registros contables
de la empresa donante, esto es, en la fecha en que ocurre
la donacién y documentarse. Sin perjuicio de la emisién
de los instrumentos publicos que correspondan (escritura
publica) cuando se trate de bienes inmuebles para acreditar
el dominio o propiedad del bien donado.

— Si el donante es contribuyente del Impuesto Global
Complementario (Segunda Categoria), el valor del aporte
serd determinado por el Comité Calificador de Donaciones
Culturales, que podrd considerar como referencia un infor-
me de peritos independientes, por cuenta del beneficiario,
que no formard parte de la donacién.

Asimismo, de acuerdo con lo estipulado en el articulo
3 de la Ley N° 19.721, se pueden donar las asignaciones
hereditarias, ya sea en dinero, pagadas de una vez o en
forma periédica o bien en especie, que se cedan a favor de
alguna de las entidades beneficiarias.

Los artistas y gestores, con sus respectivas organiza-
ciones de respaldo, deben tener presente, que al buscar
financiamiento para un proyecto cultural deben acatar el
siguiente procedimiento, a saber:

1.- Presentar un proyecto en la Secretaria Ejecutiva
del Comité Calificador de Donaciones Culturales Priva-
das, entidad que constituye la primera instancia a la que
deben acudir los interesados en recibir una donacién. En el
proyecto se debe especificar el nombre del Beneficiario, los
objetivos de la organizacién y resefia de sus actividades.

2.- Incluir una descripcion de las tareas que desarro-
llardn como parte del proyecto y una descripcién de las
investigaciones, cursos, talleres, seminarios, exposiciones
u otras actividades que comprenda.

3.- Precisar en pesos y con una proyeccién de inflacién
estimada por ellos, de acuerdo a la duracién del proyecto,
la cantidad de dinero necesaria para su ejecucién y el uso
que dardn a los fondos.
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4.- El documento debe contener una estimacién del
significado o trascendencia del proyecto para la investiga-
cion, desarrollo o difusién de la cultura y el arte.

Por su parte, el Comité Calificador de Donaciones
Culturales Privadas tiene un plazo de 60 dias para aprobar
o rechazar dicha iniciativa. Si es objetado, el interesado
puede apelar entregando nuevos antecedentes y al cabo
de 60 dias se le entregard la respuesta definitiva. Hay que
tener claro, que las donaciones sélo pueden orientarse hacia
proyectos aprobados previamente por el Comité Calificador
de Donaciones Culturales Privadas, con domicilio en el
Ministerio de Educacion. Este organismo estd presidido por
un representante del Ministerio de Educacién e integrado
ademds por un representante del Senado, un representante
de la Cdmara de Diputados, un representante de la Confe-
deracién Nacional de la Produccién y del Comercio y un
representante del Consejo de Rectores. Cabe agregar, que
es conveniente que las instituciones interesadas en obtener
fondos por la via de la Ley de Donaciones Culturales ex-
ploren previamente a eventuales donantes. La relevancia
de lo anteriormente senalado, se debe a que no obstante
el Comité Calificador apruebe el proyecto y establezca un
plazo perentorio, de dos afios para realizarlo, ello no garan-
tiza que el proyecto se materialice, ya que éste depende de
la aparicién de una empresa o persona que esté dispuesta
a financiarlo.

Ya concluyendo, lamentablemente en Chile no existe
una tradicién filantrépica. Como sucede en Estados Uni-
dos. El destacado economista Sebastian Edwards sefialé en
diversas conferencias que en nuestro pafs:

“hay poquisimos museos financiados con dineros privados,
las universidades han tenido dificultades para obtener dona-
ciones cuantiosas de individuos o empresas, y los programas
sociales tienen escaso apoyo del sector privado. Lo mismo
sucede en el resto de Sudamérica, donde es précticamente
impensable que un individuo done un porcentaje mayorita-
rio de su dinero. Se pueden contar con los dedos de las manos
las grandes donaciones de individuos latinoamericanos a
causas caritativas, educativas o culturales. Nuestra falta de
tradicién de mecenazgo tiene varias raices, incluyendo el que
por décadas el Estado haya sido enormemente rapaz, y que
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sus agentes intentaran apoderarse del dinero privado por di-
versos medios —impuestos confiscatorios, cambios abruptos

de las reglas del juego, inflaciones galopantes, o simplemente,
expropiaciones. Ante esta situacidn, el sector privado desa-
rroll6 una actitud de supervivencia, caracterizada, en parte,
por traspasar las fortunas —las grandes y las no tanto— a

las generaciones jovenes. Una segunda razén histdrica de

nuestra falta de vocacion filantrdpica fue la existencia de un

sistema econdmico que dificultaba la creacién de grandes

fortunas desde la nada. Las restricciones al sistema de mer-
cado, las regulaciones excesivas, los controles asfixiantes y un

mercado de capitales subdesarrollado impidieron, por afios

de afios, que en Chile se desarrollara un capitalismo adulto

que premiaba a los que se arriesgaban, trabajaban muy duro,
tenfan buenas ideas y un poquitin de suerte”.

Pero hay excepciones que muestran que las cosas es-
tdn cambiando; el Museo Andino en la Vina Santa Rita
(Fundacién Claro-Vial), distintos adelantos en la ciudad de
Santa Cruz, y el nuevo edificio de la Facultad de Econo-
mia y Administracién de la Universidad de Chile fueron
financiados por el sector privado, acogiéndose a la Ley
de Donaciones Culturales. Sin embargo, el nivel total de
donaciones sigue siendo escaso.

Creo que para mejorar la situacién; bastaria con mejorar
la actual legislacién, haciéndola m4s atrevida y ambiciosa;
asimismo las normas que regulan la sucesién por causa de
muerte también podria liberalizarse, puesto que sélo el 25%
de los bienes son de disposicién libre por parte del testador.
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El mecenazgo es una institucién que deberiamos empezar
a fomentar en nuestro pais; en donde por ejemplo las becas
particulares para estudiar arte en nuestra Universidad, no
existen, triste e inexplicablemente.

Por el momento, ocupemos las herramientas con que
contamos de la mejor manera posible; con inteligencia, in-
genio, rigor y mucho trabajo, algo se puede hacer, siempre
se puede.
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FERIAS DE ARTE: ACTIVIDADES
CULTURALES DE ALCANCE “MASIVO”
EN TENSION ENTRE LO PUBLICO

Y LO PRIVADO

Cristina Sorial

HirOTESIS

Las actividades culturales, en este caso Feria ArteBA,
fomentadas por el Estado como manifestaciones del campo
artistico de una region, y de esta forma promoviendo el valor
simbélico de la sociedad, ante el contexto econémico-social
de los 90 son tomadas por fundaciones, organizaciones y
empresas privadas, convirtiéndolas en estrategias comercia-
les de posicionamiento de la regién y de su propia imagen
corporativa, convirtiendo al campo artistico en meros
proveedores de arte.

PRESENTACION

A través de este trabajo se pretende analizar la tensién
existente entre lo pablico y lo privado en las actividades
culturales de alta concurrencia de puablico, que fuera de
estos eventos la visita a galerias o museos no es tan impor-
tante, ya que el concurrente habitué a estos espacios es un
publico especializado.

Para poder comprender la temdtica de este trabajo es
conveniente primeramente definir los distintos elementos
que intervienen. Por un lado, estdn las ferias de arte como
una actividad cultural que se desarrolla a lo largo de todo
el ano y se celebran en todo el mundo, en las ciudades mds
importantes, destacindose: ARCO-Madrid, FIAC-Paris,
la Bienal de San Pablo, entre otras. Convirtiéndose éstas en
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lugar de encuentro, intercambio y definicién de tendencias.
Las ferias son el lugar donde las galerias se miden con sus
pares a nivel global, se evaldan y se pueden realizar alianzas
estratégicas.

Por otro lado, estdn los actores de estas actividades
entre los que podemos distinguir a los siguientes: organi-
zadores, galeristas, criticos, y también artistas. La forma en
que cada uno de estos actores interviene en este espacio y
c6mo se conforman los campos de poder a nivel artistico;
y como este deviene en un escenario de luchas y tensiones
que surgen por la legitimacion.

Por dltimo, tenemos el puablico, que no siempre es
especializado y a veces tan sdlo asiste por ser testigo y ser
parte de un megaevento de renombre en el dmbito cultural
de la sociedad en la que se encuentra.

ARTEBA

Situando ArteBA en el contexto econédmico social de
los 90, desde su inicio hasta la actualidad ha logrado un
alcance innegablemente masivo, es interesante como en
esta tltima feria sus organizadores formulan la siguiente
sentencia, que resulta fundamental para esta propuesta
analitica: “de la vidriera al mercado™. De esta forma se
observa la importancia creciente que comienzan a cobrar
los patrocinadores (sponsors), en el caso de premios que
se otorgan o en el auspicio de los espacios para artistas
emergentes, asi como también el apoyo econémico y pu-
blicitario que los organizadores/patrocinadores tienen para
la concrecién de dicha feria.

También se ha publicado:

“El evento dejé ver que la empresa privada estd ocupando
el espacio de los museos y que nacieron nuevos coleccionis-
tas. LAS FERIAS DE ARTE, no los museos, son las que
mejor estdn interpretando lo que pasa en el arte contem-

7 »3
poraneo.

Son estas palabras publicadas en la revista colombiana
Cambio, mencionadas en un foro de la feria, las que llevan
a reflexionar puntualmente sobre una politica de Estado
que, si bien en algunos casos fomenta actividades culturales,

2 De la vidriera al mercado,
adnCULTURA, La Nacién,

Buenos Aires, Argentina.

3 Un vistazo a la Feria de Arte de
Buenos Aires , Revista Cambio,
Bogotd, Colombia.
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no elabora politicas culturales y educativas que permitan
incluir a la mayor parte posible de la poblacién en dichas
actividades.

En el caso de esta feria fue concebida como una activi-
dad cultural de la, en esa época, Intendencia de la Ciudad
de Buenos Aires, iniciando sus actividades en 1991 en el
Centro Cultural Recoleta, predio perteneciente a la ciudad,
es decir puablico, y en su primera edicién recibié a veinte
mil visitantes. Luego en 1999 se muda hacia La Rural,
un predio privado perteneciente a la Fundacién La Rural,
donde se sigue desarrollando hasta la actualidad. Ese ano
concurrieron cerca de ciento veinte mil personas.

En un contexto politico de claro objetivo de reforma
del Estado, periodo que abarca los afos ’90, dio como re-
sultado una redefinicién de las fronteras entre el dominio
de lo publico y lo privado, al restringir la intervencién del
Estado. Se adjudican nuevos papeles a diferentes grupos
o actores sociales, de esta forma se priva a otros de los
beneficios de la ciudadania. La transferencia de empresas
al sector privado debilit6 la capacidad de regulacién y de
control estatal sobre las actividades privadas.

En el trabajo de Fredric Jameson, llamado Giro Cul-
tural, escritos seleccionados sobre el posmodernismo 1983-
1999, encontramos un extenso panorama sobre la situacién
actual de la cultura occidental y de los acelerados cambios
que han tenido lugar en las dltimas décadas. El concepto
de posmodernismo (aunque polémico y no enteramente
definido), que Jameson desarrolla, sirve para identificar y
relacionar con ciertos rasgos claramente visibles dentro de
este trabajo: 1) la idea de la erosién de la antigua distancia
entre las cultura superior y la cultura de masas o popular;
2) la idea de que en la posmodernidad el limite entre el
arte elevado y las formas comerciales parece cada vez mds
dificil de trazar; 3) el posmodernismo expresa el orden
social emergente del capitalismo tardio.

Esta idea de la erosién de la antigua distancia entre las
cultura superior y la cultura de masas o popular, también la
encontramos en Adorno y Horkheimer donde desarrollan
la industria cultural como un concepto amplio que abarca
muchisimos aspectos de la sociedad moderna y en el que
percibimos una gran correlacién con fenémenos que tienen
lugar en nuestra sociedad actual. Segiin estos autores, la
industria cultural trata de la misma forma al todo y a las
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partes, se establece la idea de que la sociedad moderna
concede a todo un aire de semejanza, también existe la idea
de la falsa identidad de universal y particular.

El concepto de Cultura de masas como categoria y
en contraposicién a cultura popular, que no esconde su
cardcter mercantil sino que hace de ese cardcter mercantil
su ideologia auto-justificadora. También esta idea de estilo
homogeneizador de la industria cultural que tiende a eli-
minar las fronteras entre cosas como la alta y baja cultura,
cultura Popular y cultura de masas, efecto (falsamente)
democratizador. Con la instalacién del nuevo orden eco-
némico da por resultado un alto grado de segmentacién y
dualizacién del sector social. A lo largo de la década del “90
han confluido gran cantidad de cambios de las diferentes
esferas de la sociedad tanto en el plano econémico como
en el tecnoldgico, en el laboral y también en el sector de la
cultura, y por lo tanto, en el interior del campo artistico.

Camro ARTISTICO

Teniendo en cuenta a Bourdieu es bueno analizar esta
feria surgida dentro de este contexto particular de los 90,
desde las reglas que impone el campo de poder dentro del
cual estd inmerso este campo artistico. Se plantea que los
actores participantes y la forma en que cada uno de estos ac-
tores interviene, promueve un escenario de luchas de poder
y de tensiones. Relacionado a las necesidades de beneficio
econémico en el cual estdn inevitablemente inmersos.

El hébitus individual y el hdbitus de clase que tiene el
artista es lo que permite que la obra entre en relacién con
su contexto social y las instituciones, al entrar en este juego
de globalizacién se pierde estos conceptos de hdbitus en
la creacién de la obra para devenir en un mero producto
de comercializacién, para que pueda ser comprendido
sin mayor dificultad por alguien que no tiene conocimiento
de los bienes culturales de la regién. Como bien menciona
George Yudice la cultura como recurso econémico, que
permite elaborar a través de ella, la divisién de trabajo
a nivel global, donde festivales y ferias componen redes
internacionales que permiten una engafiosa “diversidad
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cultural” y ala vez dar a las ciudades realizadoras una marca
“latina internacional”.

PUBLICO PARTICIPANTE

En la tltima edicién realizada en mayo de 2008 conté
con un apoyo publicitario mds importante que anteriores
oportunidades, sobre todo en via publica y en los suplemen-
tos de diarios nacionales que se dedicaron especialmente a
ArteBA, alcanzd la cifra de visitantes de ciento veinte mil
visitantes (igual a la de 1999). Como ellos han mencionado
en las charlas y debates, ante la falta opciones por parte
del Estado, debido al cierre temporario del Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires (MAMBA), el bajo presupuesto
de los mismos para poder adquirir obras, ellos por medio de
esta feria dan esta posibilidad a la sociedad, el acercamiento
al arte contempordneo. Pero este publico estd mds cercano
al “paseante” (entendido como visitante sin conocimientos)
que al pablico especializado, que a la vez debe ingresar pa-
gando una entrada que no es econémica, con un programa
VIP especial para coleccionista.

Desde el contexto del publico la Dr. Elena Oliveras ha
desarrollado una interesante visién de “el nuevo espectador
en el siglo XXI™, tomando el caso especifico del publico
que asiste a las ferias de arte. Allj, se lo define como a un
publico cercano a las aglomeraciones de shoppings, sedu-
cido mds por un interés de mercado y donde se convierte
en “coleccionista de catdlogos”, interpretado esto como una
forma de aduefarse de parte de la obra y del artista.

El pablico de las ferias al igual que el puablico de
shoppings, estd mds que nada interesado en la distensién,
evadirse de la rutina y por ende, pasa gran parte del tiempo
comiendo y bebiendo, por lo tanto se vuelven necesarias
las zonas de descanso que se fusionan como propuestas de
diseno, a veces, tanto mds llamativas que las obras mismas,
y que en muchas ocasiones las obras expuestas son obras

« , . » . . ;.
gastrondmicas”, esto quiere decir de fécil acceso al placer

estético.

Esto estaria relacionado con lo mencionado anterior-
mente sobre este concepto de masas, que tiende a la ho-
mogeneizacién. En este sentido el horizonte de expectativa
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del publico que menciona Jauss, no es modificado, no hay
hermenéutica a realizar, la obra no genera ninguna distancia
estética entre este horizonte y la capacidad de cambio. No
hay reaccién del espectador ni de la critica, ya que la obra
no estd respondiendo o cuestionando las normas estéticas
y sociales de la época.

En esta idea se relaciona con el trabajo de Ana Wort-
man, “Procesos imaginarios de la globalizacién cultural en
la Argentina: Entre el consumo y la exclusién social™, los
diferentes periodos econdémicos a los que estuvo sometida la
Argentina, y cémo se vieron transformadas las instituciones,
se analiza cémo festivales y ferias permiten el desarrollo de
un turismo local y ubican ciudades, en este caso de a Buenos
Aires, como “marca” de cultura permitiendo una presencia
masiva de publico/turista. Con lo cual, los bienes culturales
de la regién se promueven como “souvenirs”.

CONCLUSION

Se deberia analizar tanto la funcién de las actividades
culturales que se adjudican las empresas ante la ausencia
de politicas fuertes por parte del Estado, como en el desa-
rrollo promocional y educacional del patrimonio cultural
y simbdlico del campo artistico.

De la misma manera habria que revisar y analizar
la funcién de la feria en tanto generadora de su propio
mercado de consumidores a través de la manipulacién del
arte donde el arte es visto por estas empresas sélo como un
medio de obtencién de ganancias.

Por otro lado, se deberia reflexionar sobre el publico que
acude ferias y su mirada al campo del arte. La distorsién
que se produce del concepto: puiblico como proveniente del
Estado, de la significacién de lo masivo. Ante esta mirada
de un publico sin un acercamiento cotidiano al arte, sin
un conocimiento de la divulgacién artistica/simbdlica de
su propia regién, se deberfa analizar el espacio de la feria
que no devenga en mercado/shopping de obras/mercancias
enganchadas a la imagen del patrocinante/empresa.

En todo caso lo que se deberia necesitar es un Estado
mediador del patrimonio y de la educacidn, en una necesi-
dad de fortalecer la dindmica cultural de la sociedad y para

5 Wortman, Ana, “Procesos
imaginarios de la globalizacién
cultural en la Argentina: Entre
el consumo y la exclusién so-
cial”. En: Lacarrieu, Mdnica
et al. La (indi)gestion cultural,
Editorial La Crujfa, Buenos
Aires, 2008, pp 217-236.
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la comunidad, revirtiendo la situacién de crisis cultural
publica de exclusién.
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CONSUMO DE ARTE

SU FUNCION DIFERENCIADORA EN LA
SOCIEDAD CONTEMPORANEA

Nicolds Ortiz!
Cristian Loyola?

INTRODUCCION

Los objetivos presentados en el siguiente articulo son tres.
Primero, de cardcter socioldgico, referido a discutir la cate-
gorfa conceptual de “Consumo Cultural”, segundo, explicar
las causas y consecuencias del sistemdtico aumento en el
acceso a los bienes de cardcter artistico. En ultimo lugar,
a la luz de los resultados del primer y segundo punto, ini-
ciar una discusién sobre la funcién del arte en la sociedad
contemporinea.

El Consumo Cultural, definido por el INE como “el
acceso a bienes y servicios, tales como libros, discos y fo-
nogramas, funciones de cine, conciertos, representaciones
teatrales y de danza, diarios, revistas, televisién (...)”3
presenta, en nuestra visién, una construccion conceptual
errada. En estricto rigor — recurriendo a la reflexion de la
Antropologia — el término cultura hace referencia a todos
aquellos elementos producidos por el hombre en el contexto
de la vida en sociedad; o como lo plantearia Taylor, es “aquel
todo complejo que incluye el conocimiento, las creencias,
el arte, la moral, el derecho, las costumbres, y cualesquiera
otros hébitos y capacidades adquiridos por el hombre” *. Si
bien es cierto se reconocen los matices o distintos énfasis
que las construcciones tedricas realizan al respecto — desde
los evolucionistas decimondnicos hasta los sistémicos ac-
tuales — existe consenso en que el término hace referencia
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a aquella realidad creada concientemente: es un producto
no parte de nuestra herencia biolégica.

Asi, entonces, no es pertinente reducir el Consumo
Cultural a las dos categorias centrales que el instrumento
del INE mide, esto es, el consumo de arte y el consumo de
medios de comunicacidn. El presente trabajo intentard dar
una vision sobre la funcién de la primera. Una tesis es la que
se plantea para el andlisis del consumo de arte. Esta es, que
el arte, en la sociedad contempordnea del capitalismo tardio,
cumple una doble funcién: primero, integrar socialmente a
través de las practicas del consumo y, segundo, precisamente
a través de este mecanismo, hacer una diferencia. Esto se
demostrard a lo largo de la presentacién.

Para consensuar un concepto de arte, en términos de
su funcionalidad, nos parece pertinente recurrir al legado
de la Ilustracién como proceso histérico, social y filoséfi-
co. Sus ideales plantean al hombre como la figura central,
responsable y conciente de las transformaciones del orden
social. Es el imperio de la Razén, tnica forma de acercarnos
a la Verdad y, paralelamente, con ella hacemos posible el
progreso civilizatorio: se abandona la barbarie para llegar
a un estado “superior” de pensamiento. Es la ideologia
de la Revolucién Francesa, de las guerras por la indepen-
dencia de las colonias fuera de Europa, de las Revoluciones
Industriales.

En este contexto el arte — asi como la ciencia, la politica
y la economia — no es otra cosa que la puesta en escena del
ideal Ilustrado: el espectador no sélo se constituye como
tal en funcién de un placer estético, sino mds adecuado
resulta sefalar que su “consumo de arte” es hecho en honor
ala Razén, a la Verdad y al Progreso. El interés por el arte
trasciende las formas fcticas de un, por ejemplo, montaje
teatral; la constante bsqueda de la reflexién es la motiva-
cién central para, en el contexto del pensamiento Ilustrado,
la creacion, difusién y consumo de arte.

La discusién que se plasmard, consecuentemente con el
tercer objetivo, en demostrar desde la Teoria Social, cémo
ha ocurrido el transito desde la forma Ilustrada hacia la del
capitalismo tardio.



5 INE. 1997
6 INE. 2002
7 INE. 1997
8 INE. 2002
9 INE. 1997

10 Acd se consideran las catego-
rias de teatro, conciertos, recita-
les, coral, folklore, ballet, pera,
circo, mimos vy titeres, festival
de la cancién, competencia de
bailes, show, otros.

11 INE. 1997
12 INE. 2002
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EL CONSUMO DE ARTE EN LAS ESTADISTICAS

A partir de la década del noventa, quizds como con-
secuencia del término de la dictadura, se hace evidente en
Chile la consolidacién de un consumo masivo de arte. Las
cifras de espectdculos, recitales, montajes de obras, salas de
cines — entre otros indicadores — se han ido incrementando
sostenidamente. Esta situacién de “crecimiento” en el aba-
nico de posibilidades para acceder al arte se hace atin mds
evidente a partir de la segunda mitad de la década recién
pasada y el cine es un excelente ejemplo: si hacia 1997 el
total nacional contaba con 141 salas de cine’, ya en 2002 el
ntimero se eleva a 247°. Es decir, sélo por este concepto, el
crecimiento es de aproximadamente un 75% en sélo 5 afos.
A suvez, sien 1997 hubo 53.607 funciones’, en 2002 se pasa
2359.588%. Finalmente, para esos mismos afios, la cantidad
de espectadores pasé de 2.947.269° a 13.991.351.

Para el caso de los “espectdculos no deportivos™

0 enla
clasificacién del INE, este crecimiento también se expresa
al alza sostenidamente. De las 2.561 funciones y 1.506.367
espectadores que se contabilizaron en 1997", ya al ano 2002
se pasa a 14.797 funciones y 4.606.553 espectadores'?.

Tomando como referencia la tltima fuente disponible
que recopila informacién en la materia, la Encuesta de Con-
sumo Cultural presenta, quizds, los datos mds interesantes
para un andlisis sociol6gico. Las estadisticas se resumen en
el siguiente cuadro:

) Conciertos/ Exposiciones Especticulos
Cine . Teatro
recitales de arte de danza
Promedio | 34,7% 27,5% 23,6% 20,1% 14,7%

nacional
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Desagregando esta informacién en estratos socioeco-
némicos las cifras son del siguiente modo:

Cine Copciertos/ Exposiciones Teatro Especticulos
recitales de arte de danza
NSE Bajo 9,5% | 11,9% 5,5% 6,9% 6,4%
NSE Medio 36,4% | 28,1% 24,6% 19,3% 15,8%
NSE Alto 70,5% | 51,1% 49,8% 45,6% 23,9%

Esta desagregacién por nivel socioeconémico es
gravitante para nuestra discusién. En primer término, el
acceso al arte — al menos en lo que respecta a la muestra
presentada — estd fuertemente condicionado por las posibi-
lidades econdmicas del espectador. La clase media se calza
casi perfectamente con el promedio nacional; sin embargo,
es en la clase baja y en la clase alta donde la diferencia se
marca notoriamente.

Pero la situacién del acceso, por concepto de pago, es
un andlisis todavia débil y fécil. Lo que interesa plantear
es una explicacion a las causas culturales o sociales que nos
permitan un entendimiento sobre el comportamiento del
individuo en tanto consumidor de arte, para lo cual recu-
rrimos a la teoria socioldgica de Bourdieu.

CONSUMIDORES DE ARTE:
UN ACERCAMIENTO FENOMENOLOGICO.

Bourdieu nos entrega definiciones pertinentes para
el andlisis que se propone. El concepto de clase, serd para
el autor, el modo objetivo en que las distintas formas de
capitales se configuran en la estructura social; esta confi-
guracion se expresa en las practicas de la vida cotidiana, en
modos de ser: vale decir, en un habitus. Por este se entiende
el conjunto de esquemas generativos a partir de los cuales
los sujetos reciben e interiorizan imdgenes del mundo y ac-
tdan en él, esquemas que presentan una dualidad. Primero,
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estdn socialmente estructurados: han sido construidos a
lo largo de la historia de cada individuo y supone que han
interiorizado la estructura social, el campo de la praxis de
las relaciones sociales. Segundo, son estructurantes: son
las estructuras a partir de las cuales se producen los pensa-
mientos, percepciones y acciones del individuo.

En esta conceptualizacién es posible analizar el con-
sumo de arte como un habitus. Siguiendo a Bourdieu,
existen ciertas relaciones objetivas que permiten sefnalar qué
comportamientos, en este campo de andlisis, pertenecen
a tal o cual clase. Como se mencioné anteriormente, es
efectivo que las tasas de participacién en el consumo de
arte estan influidas por factores econdmicos o de capital
econémico — que se traducen en el pago o no pago — mas
ese argumento no termina de explicar cudl es la funcién
que esta cumpliendo el arte en la sociedad contempordnea.
Resulta evidente que también entran en disputa los capitales
sociales, culturales y simbdlicos asociados a cada clase a la
hora de transformarse en consumidores de arte.

La praxis del consumo de arte, entonces, puede enten-
derse como la materializacién de la posicién de un individuo
en la estructura social. Sin desmerecer la relevancia del
capital econdmico, son los capitales sociales y culturales los
que generan una disposicidn a participar en esta dinimica
de circulacién. Acd resulta relevante, por ejemplo, para
el individuo el tipo de formacién educacional, las redes
sociales en las que participa y la valoracién simbdlica que
la actividad artistica acarrea. Podemos citar como ejemplo,
para graficar esto, la justificacién de la no asistencia al teatro
que se presenta en la Encuesta de Consumo Cultural:

Grafico N°21: Razones de no asistencia al teatro por NSE (porcentaje primera mencion)
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Con el grafico se demuestra lo que ya mencionamos. Se
aprecia que el factor econdmico es inversamente proporcio-
nal al estrato: es mds preponderante en la clase baja que en
la clase alta. El factor “interés” es paradigmitico.

En el marco tedrico de Bourdieu la clase estd cons-
tantemente expresindose con el habitus; es una estructura
estructurada en tanto disposiciones a las que a priori un
individuo adscribe sélo por el hecho de “heredar” en el
nucleo familiar y social ciertas pricticas — fruto de una
historicidad — y es una estructura estructurante en tanto
el individuo, consciente del valor simbdlico del habitus, es
capaz de introducir modificaciones a su conducta. Estas
posibilidades de cambio, por cierto, también estardn deli-
mitadas o restringidas a la estructura estructurada.

Si ponemos en tensién la funcién del arte que se esboz6
en un inicio, haciendo referencia al proyecto histérico de la
Ilustracidn, y esta fenomenologia del consumo de arte, apoya-
do en la conceptualizacién de Bourdieu, es posible percibir
una transicién que se plasma en la época contempordnea.
:Es factible, atin, sostener que el arte consiste en una prdc-
tica de acercamiento a la Razén, a la Verdad vy, por tanto,
a la reflexién y critica? Siguiendo el modelo propuesto, en
donde los consumidores reafirman su posicion y su estatus
— su clase — a través de un patrén de comportamiento — su
habitus — nos encontramos con un cambio paradigmdtico
en la forma de comprensién social del arte: ha dejado
de ofrecernos una posibilidad de auto-observacién y se
inscribe ahora como una mercancia, un bien simbélico y
mercantilmente valorizado para demostrar quiénes somos
y qué posicién ocupamos.

FuNCION DEL ARTE EN LA SOCIEDAD
CONTEMPORANEA. UNA APROXIMACION
DESDE LA TEORIA CRITICA.

La Ilustracién, en su proyecto de sociedad, situé los
ideales de progreso, educacién e igualdad como ejes histéri-
cos, pero, en el contexto de la consolidacién del capitalismo
industrial, termina justificando el sufrimiento humano:
progreso se confunde con la técnica, la educacién en mera
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formacién de mano de obra y la igualdad se identifica con
uniformidad para hacer posible el consumo. La razén his-
térica ilustrada, al convertirse en una razén instrumental,
da paso a su propia negacién mediante la conversién en
una razén planificadora.

Horkheimer y Adorno" afirman que en la construc-
cién tipoldgica de las civilizaciones, ellas serdn idénticas en
tanto estén inmersas en determinado sistema econémico.
Es interesante hacer notar de ahi la tremenda injerencia
marxista en los postulados: la Sociedad de Masas y la cons-
truccién conceptual en torno a ella estd dada en el entendido
fundamental que es el pilar econémico el que modela las
estructuras psicolégicas y culturales en una sociedad. De
este modo, se caracteriza la Industria Cultural — base en
la que se sostiene la Sociedad de Masas — en la orientacién
técnica en donde esta tltima consiste en la “igualacion
en serie, clichés”. Esencialmente, la técnica no puede ser
definida de ese modo y al hablar de “igualacién en serie”
mds bien se estd haciendo referencia a la funcién — a la
instrumentalizacién — que el sistema econdémico orienta
para el cumplimiento de su finalidad.

Ahora bien, dénde yace el control de esta Industria
Cultural. Al cuestionamiento, los autores senalan que la
tendencia social objetiva se encarna en las intenciones
subjetivas de los dirigentes supremos: el devenir econémico
no se explica sino por las disposiciones de cierta elite que
dirige el curso de la Industria y, con ello, a la sociedad. En
este punto se plantea el ejemplo del consumo en relacién
al mercado cinematogréfico: los magnates del cine, antes
de la realizacién de sus cintas, han realizado la distincién
entre espectadores Ay B, para posteriormente concretar en
guiones para gente A y B. Esta diferenciacion es totalmente
arbitraria y reduccionista, pues a la sociedad en su conjunto

— planetariamente abarcada — se le encasilla en dos grupos

cerrados para los que se dirigird el consumo de tramas. La
distincién no es natural, al revés, mds bien artificial.

En este modo de operar de la Industria Cultural es
posible advertir la subversién de la experiencia kantiana: con
Kant, en el alma del sujeto actuaba un mecanismo secreto
que preparaba los datos inmediatos, las cazegorias, para que
se adaptasen al sistema de la pura razén. En el contexto
de la Sociedad de Masas este esquema trascendental es
invertido, de modo que se vuelve irracional. El consumidor,
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dirdn Horkheimer y Adorno, no tiene nada que categorizar,
todo ha sido anticipado por el sistema: todo estd predicho
por la tipologia de espectador A o espectador B, siguiendo
con el ejemplo del cine. El detalle ha sido suprimido. El
todo y sus partes son considerados por igual: es el reinado
de la metonimia.

La consecuencia solapada de la Industria consiste en la
creacién de un lenguaje propio. A través de una sintaxis y
léxicos se gesta un nuevo estilo, un sistema de no-cultura:
se trata de la barbarie estilizada. El punto que identificamos
como central en la Dialéctica del Iluminismo comienza a
esclarecerse: la conciliacién de lo universal y lo particular,
regla e instancia especifica del objeto, carece de valor por-
que no determina ya ninguna tensién entre los dos polos,
los extremos que se tocan pueden ser traspasados de una
turbia identidad, lo universal puede sustituir a lo universal
y viceversa.

De esto se deriva que la Industria Cultural tiene por
pretensién absolutizar la imitacion. El consumidor siem-
pre es reducido a comprador A o B y con ello se le inserta
en un mercado libre de lo siempre igual: condicionado a
la seleccién de mercancias de estilo A o B para, con ello,
ser una persona A o B. Asi, entonces, el consumo de arte
— de cierto tipo de arte — deviene en la caracterizacion de

la individualidad.

Siguiendo la tradicién de la Teoria Critica y comple-
mentando la visién de “Dialéctica de la Ilustracién”, Ewen'
caracteriza la sociedad contempordnea como dominada por
la industria del consumo asociada a la comercializacién de
imdgenes y estilos, y es descrita fundamentalmente a partir
de dos atributos: por una parte, la sociedad moderna hace
surgir una estructura altamente democrdtica que posibilita
a los individuos cumplir el deseo de convertirse en algo
mediatizado por el mercado; por otro lado, la intromisién
del estilo en el razonamiento econémico nos traslada a una
sociedad en donde el significado es velado sistemdticamente
para, esta vez, producir un sentimiento de insatisfaccién.

Se describe el desarrollo del consumo y el estilo asocia-
do a un doble mecanismo que encierra a los individuos en
un eterno retorno hacia el origen, puesto que inicialmente
la accién en el mercado es presentada como un modo de
integracién: la proyeccién del sujeto estd dominada por
la decisién de comprar algo determinado, es decir, es un

14 Ewen, Stuart, 7odas las imd-
genes del consumismo, México,

Grijalbo, 1991.
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sujeto A si adquiere mercancias de tipo A, es un sujeto B si
consume mercancias de tipo B. Pero la distancia conceptual
entre Ewen respecto a Horkheimer y Adorno radica en el
“cardcter democrdtico” de las nuevas formas de consumo,
ya que la sociedad contempordnea dota a los sujetos de las
condiciones materiales (como por ejemplo, la aparicién de
las formas crediticias) para satisfacer la necesidad de ser,
de modo que la participacién en el estilo y en el mercado
nos describe una nueva forma de organizacién social en
donde continuamente es menester buscar la diferencia. Del
momento en que la sociedad en su conjunto puede optar
a seguir un estilo determinado, la lucha por la existencia
se transforma en una eterna lucha por la busqueda de
distinciones que permitan a los individuos, a pesar de las
condiciones democriticas del consumo, asir formas que
permitan hacer evidentes las categorias sociales.

Complementariamente, tomando como punto de par-
tida la obsolescencia de la moda, Lipovetsky" contintia una
linea de argumentacién similar a Ewen y se pregunta por
las nuevas relaciones sociales construidas en el mercado de
la estética. El autor senalard que la sociedad contemporanea
se caracteriza por una reformulacién hacia la seduccién, lo
efimero y la diferenciacién marginal; mds que definirla a
partir de la elevacién del nivel de vida, diversificacién de
servicios, cambio en el régimen politico, el autor resalta que
una definicién estructural de la sociedad necesariamente
debe resaltar la “generalizacién del proceso de la moda”. En
este contexto, la sociedad se ha orientado en la expansién
de las necesidades al mismo tiempo que reconfigura la
produccién y el consumo dirigiéndolos hacia la continua
adquisicién de nuevas formas que son posibles de comprary
vender. El arte, por tanto, estd continuamente redefiniéndose
con la finalidad de insertar su produccién en la circulacién
de las mercancfas.

Ewen y Lipovetsky tienen implicita en su descripcién
la nocién de la sociedad contempordnea como productora
de necesidades. Un autor que refleja bien esta caracteristica
es Debord' al estudiarla en su dimension espectacular.
Las imdgenes se han consagrado en la actualidad como el
componente central de la vida cotidiana — en el habitus
— de modo que es posible caricaturizar a la sociedad como
un gran teatro en donde cada individuo desempefia un
papel que no es equivalente a su individualidad: el actor
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no es la persona misma. Son las apariencias, o el poder
simbdlico de estas, las que mueven las relaciones sociales
y es la produccién de estas imdgenes e ilusiones lo que se
cristaliza como una de las mds importantes revoluciones
econdmicas: las sociedades modernas han sido capaces
de producir un nivel tan elevado de productos y servicios
que se ha superado el umbral de la supervivencia y, en ese
sentido, el desarrollo econémico ahora se presenta como
una subsistencia aumentada. Las necesidades bésicas ya han
sido cubiertas, pero el mercado para crecer debe crear una
seudo necesidad que sea el basamento de la economia super-
desarrollada. El consumo de las imdgenes y del espectdculo
es la consolidacién de nuevos vinculos sociales que tienen
el imperativo de no agotar las necesidades, toda vez que
exista un mercado asociado a estos nuevos requerimientos
que pongan en escena al individuo y sus deseos. El arte y
su consumo cumplen a la perfeccidén este rol.
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CONSUMO SOCIAL DEL ARTE EN CHILE:
APUNTES SOBRE UNA FICCION

Cristdébal Vallejos Fabres

Preguntar por el consumo social del arte en Chile, es operar
desde la Ilusio estructural del espacio del arte, y me resisto a
utilizar el concepto de campo —que emerge desde la analiti-
ca sociol6gica de Pierre Bourdieu-, debido a la problemdtica
aplicabilidad del concepto, al interior de la escena nacional;
reproduciendo la creencia en el valor social del arte, en la
relevancia social de las producciones de arte, nos dejamos
llevar por el “juego serio” que éste es. Lo paraddjico es que,
el consumo social del arte en Chile, no sobrepasa, y no
tiene como hacerlo, el pequeno espacio dominado por la
Ilusio, antes mencionada: para quienes se mantienen con
“tranquilidad de alma” frente a las obras de arte, los captu-
rados por la ataraxia que enunciaban los estoicos, el arte no
interesa, porque no tiene como hacerlo: careciendo de los
principios “bdsicos” de visién y de divisién, no teniendo la
posibilidad de diferenciar lo que se ve, encontrdndolo todo
igual, es decir, todo carente de importancia, el sujeto, no
imbuido en la Ilusio aqui aludida, dificilmente consumir
(de modo social que, creo la Gnica forma de consumir el
arte) los productos de la prictica de arte.

A quién hablar sobre consumo social del arte en Chile?
La emergencia de una interrogante como esta, se aloja en
el espacio en donde la respuesta, ya ha acontecido: antece-
diendo lo que prometia ser el producto de la interrogante,
la respuesta parece poseer una potencia turbadora, de efecto
difuminante, capaz de encubrir el conocimiento que siendo
reconocido, anularifa la existencia misma de la pregunta.

Para quienes “nada tienen que ver con y en el arte”,
los mds, frente a los menos, capaces de reflexionar sobre el
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alcance de una fuerza de la que se saben parte, el arte es
sinénimo de lo ajeno, de lo desconocido, o de lo conocido
en tanto que espectral presencia, vaciada de sentido, domi-
nada por el sentimiento demandante de reverencia y con-
templacién, el culto a lo culto, que viene a ser exactamente
lo mismo. Este conocimiento, vale decir, la conciencia de
la privacién decrece en la medida en que dicha privacién
aumenta; del otro lado, en cambio, del lado del los inte-
resados en el arte, la “necesidad cultivada” aumenta en la
medida en que se sacia.

Si consideramos los espacios de consumo simbélico,
como conformadores de instrumentos de comunicacién y
conocimiento, podremos observar que las determinaciones
referentes a lo que se debe consumir simbdlicamente y
c6mo se debe significar ese consumo, responden a presiones
emanadas del campo del poder. Teniendo en cuenta que el
orden simbdlico, al interior del macrocampo que viene a ser lo
social, estd dictado por la clase dominante (simbélicamente
dominante), es posible entender, lo artistico, lo cultural, como
el producto negado, de una elaboracién negada, proveniente
de una “accién” inconsciente, de interiorizacién de modos
de produccidén y recepcién establecidos histéricamente
como legitimos, pero presentados como estructuras de
pensamiento a-histéricas, por tanto naturales y residentes en
particularidades “especialmente” dotadas para aquello'.

La inobservancia de lo anterior, imposibilita el estable-
cimiento de las condiciones para apuntar que, los sistemas
simbdlicos contribuyen, decisivamente, al establecimiento
de las condiciones de mantencién y reproduccién del
orden social:

(...) en cuanto instrumentos estructurados y estructurantes
de comunicacién y de conocimiento, los sistemas simbdlicos
cumplen su funcién politica de instrumentos de imposicién
o legitimacién de dominacién, que contribuyen a asegurar
la dominacién de una clase sobre otra (violencia simbdlica)
aportando el refuerzo de su propia fuerza a las relaciones de
fuerza que se fundan, y, contribuyendo asi, segtin la expre-

sién de Weber, a la domesticacién de los dominados.?

Los actos simbdlicos, a pesar de situarse en dicho plano,
son rastreables en la facticidad de la cotidianeidad. Lo
simbdlico, penetra en las practicas socialmente instituidas,

1 Nos referimos a las figuras
siempre sospechosas de, por
ejemplo, eso que se da en llamar
la clase innata, o la “sensibilidad
diferente” (al comuin) respecto a
las manifestaciones del “mundo
del arte”.

2 Bourdieu, Pierre, Intelectuales,
politica y poder, UBA/Eudeba,
Buenos Aires, 2000, p. 69.



3 Brea, José Luis, Las aumsﬁz’m,
editorial anagrama, Barcelona,

1991, p. 33.
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acrecentando, por ejemplo en el caso de la prictica de arte,
la distancia, in-cuestionada pero no incuestionable, hacia
la real observancia respecto de la asimilacién mdgica y
generalizada, cuando no universalizada, de la Ilusio do-
minante del arte.

Es bien sabido que en la actualidad, la recepcién de
arte se ha visto masificada, principalmente, por los medios
de comunicacién. Otra cosa es preguntarse acerca de las
reales consecuencias que esto ha tenido, en relacién a la
masificacién de incentivos y posibilidades relacionadas con
la produccién de arte. Sepultada estd ya la intencién de la
industria de la cultura, de ocupar el sitial perteneciente
al arte, al arte culto y elevado. Desde hace ya un tiempo,
son precisamente, esos medios de comunicacion, los que
difunden el arte culto, de modo masivo:

Definitivamente: la experiencia del arte, en nuestros dfas, se
verifica principalmente a través de los mass media. Es una
falsa conciencia la que todavia mantiene que tal experiencia
tiene su lugar <<verdadero>> al margen de él, en el contacto

directo entre espectador y obra.?

Quisiera desplazar ahora, parte de lo enunciado, a un
terreno por todos conocidos: fundiéndose el arte con la pu-
blicidad en la abundante reproduccién hipertecnificada de
la imagen, encontramos sendos ejemplos de, lo que podria
considerarse constitutivo de lo que podria ser, algo asi como
consumo social del arte. No perdiendo de vista el discurso
que se legitima en lo porvenir, me gustaria detenerme en lo
que a mi entender cumple con la idea de consumo social del
arte. Me referiré al spot publicitario aparecido en televisién,
protagonizado por Mario Toral.

Adquirir un objeto vulgar -copa-, el cual pretende
dejar tras suyo la condicién de producto serial, que lo llena
y lo colma, mediante la inclusién, en el objeto, del diseno
“artistico” proveniente del “maestro”, parece ser, a simple
vista, lo contenido en el video. La copa es adornada por los
trazos de arte, emanados desde el artista, luego, el vacio
producto intenta aproximarse a un espacio, en donde la
serialidad, es pretendidamente negada, en un juego ficcio-
nante, de olvido de la escena primaria y constitutiva del
objeto: encubriendo el origen (burdamente serial), el artista
proporciona su “toque mégico” al objeto que, abandonando
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su naturaleza primaria, intenta alcanzar la gravedad de un
objeto al que se le adhiere una “pizca” de arte. Encubriendo
la vulgaridad de lo ofrecido, por la emergencia del blindaje
artistico, lo banal aspira a trascenderse en tanto objeto
(distinto y distante de los demds objetos), pretendidamente
arrancado de las garras del utensilio, domicilidndolo en las
proximidades de un estatuto difuso: estetizacién difusa
de un objeto cualquiera, soportando la marca distintiva
del arte. Arte, idea de arte, que es aportada, precisamente
por el video que, ensalzando al arte excelso, reafirma la
contradiccién que la constituye.

Mencién aparte merece la performance del artista: Es
cerca de medio minuto en donde asistimos, a una verdadera
fiesta mdgica: ebulliciones de colores van a posarse sobre,
las hasta ese momento, inexistentes copas, llenindolas de
presencia, haciéndolas aparecer. El “genio” comienza a dar
rienda suelta a su desbordante creatividad: luchando con la
fuerza que lo posee y lo hace distinto al resto, logra plasmar
eso que es fruto de su interioridad, el producto de una

“sensibilidad distinta” a las sensibilidades vulgares, las que
s6lo pueden aspirar a consumir, materialmente y quizds de
modo simbdlico —transformado in-mediatamente en valor
de cambio—, aquellos productos seriales, con ambiciones
de trascendencia. Los consumidores del producto entonces,
lograrian hacerse de ese derroche de magia, expulsado por
el cuerpo del artista: fluido poco comin y de extrafia exis-
tencia, valorado como capacidad exclusiva y excluyente de
unos pocos, lo artistico, lo cultural, se valora como absoluto,
al interior de una sociedad esclavizada al absoluto de la
moneda; fetiche entre los fetiches, al arte parece alcanzarle,
o sobrarle (segiin de donde se enuncia lo que se enuncia)
hasta para constituirse como decoracién de los objetos que
si sirven; los objetos de cristaleria producidos serialmente,
in-existiendo como tales, por su evidente condicién de
util, son revestidos, recubiertos con la in-utilidad del arte,
al parecer, con el mero afdn de “hacerse notar”; paraddjica
situacién a la que nos enfrentamos entonces: el arte (o el
disefio de Toral —que resultan absolutamente imbricadas ,
al menos en el espacio comercial presentado-) se diluye en
la consonancia practica con el soporte que lo hace visible;
destinado a ser des-apercibido, el disefio de Toral dispuesto
en la copa, aparecerd sdlo en tanto la copa aparezca también,
es decir cuando ésta no cumpla el Ginico objetivo para la que



4 Benjamin, Walter, La 0bra de
arte en la época de su reproduc-
tibilidad técnica, Itaca, México,
2004, p. 44. El destacado es
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fue creada. Y no es que pretenda parafrasear a Heidegger ni
mucho menos, la cuestion se remite a que, la accién de arte,
entendida como prictica de recauchaje cultural, intenta
dar cuenta de la operatividad de la Ilusio, al interior de
las estructuras de pensamiento que, instalando la idea de
genio creador, al interior de la secuencia sefialada, preten-
den, falsamente, acercar el arte a la gente: manteniendo la
tradicional distancia, entre el arte y todo espacio distinto
a éste, lo acercado es el espectro anquilosado de un arte
que, negando su condicién de prictica social, excluyente y
exclusiva, se presenta como masificacién de un espejismo.

Entendidas asi las cosas, es decir, poniendo oidos al
silencio que no desaparece, tras el bullicio apologético
de la mentada cercania del arte hacia la “gente”, la copa,
animada por el diseno artistico, nos instala, andmnesica-
mente, frente a la figura del padre, entendida ésta no como
el senalamiento explicito a tal o cual padre totémico del
arte en Chile, sino como, la referencia, siempre difusa, al
arte como espacio de autoridad, de reconocimiento reveren-
cial, de la necesidad de rendir culto a lo culto. A la buena
intencionalidad cultural, parece subyacerle un elemento

propio de descuido:

Recordando a Benjamin:

La reproductibilidad técnica de la obra artistica modifica la
relacién de la masa para con el arte. De retrograda, frente a
un Picasso por ejemplo, se transforma en progresiva, por ejemplo
cara a un Chaplin®

La conciencia de desposesion de los cddigo descifrado-
res necesarios para decodificar la cifra que es el arte, no es
propia ni acabada, en quiénes “sufren” de esa desposesion;
de tal modo, la masa no puede situarse como retrograda
frente a un Picasso, en tanto que, la obra de arte, no se ar-
ticula como cifra a descifrar, no comparece como situacién
problemdtica a resolver; mds cercana a la inexistencia, la
obra de arte de cara a la “masa”, no suscita mayor interés,
lo que la mantiene a una distancia insalvable, respecto de
las urgencias receptivas, de dicho encasillamiento social.

La promesa de acercar el arte a la “masa”, produce,
efectivamente, sino un potenciamiento de la distancia, si la
mantencién de la misma, al interior del espacio al cual pre-
tende interpolar: la pretendida masificacién del coeficiente



162 MEsa 4

receptivo, en torno a estos verdaderos objetos colecciona-
bles de arte, resulta masificacién de la distancia en torno
a lo preconizadamente acercado. Habiendo reconocido
lo anterior como funcionamiento de un discurso, parece
prudente, realizar algunas consideraciones, a la estructura
discursiva misma:

(...) en una sociedad como la nuestra, pero en el fondo de
cualquier sociedad, relaciones de poder multiples atraviesan,
caracterizan, constituyen el cuerpo social; y estas relaciones
de poder no pueden disociarse, ni funcionar sin una produc-
cién, una acumulacién, una circulacién, un funcionamiento
del discurso. No hay ejercicio de poder posible sin una cierta
economia de los discursos de verdad que funcionen en, y a
partir de esta pareja (Foucault, 1992: 139-140).

Actuando como sefial de advertencia, lo anterior pre-
tende recordar el coeficiente politico alojado en la estruc-
tura misma de los elementos constituyentes de lo social,
de lo cultural, considerando ambos espacios como
complejas estructuras de discurso, trabajadas como dis-
curso, materializindose en el propio trabajo del discurso:
despliegue incesante, lo cultural, al igual que el arte, es
la habladuria sobre aquello que no es mds, ni menos que
hablar de arte o de cultura.

El arte se mantiene a distancia, en la proximidad
adquisitiva alojada en la transaccién econémica. La posi-
bilidad de acceder a los objetos de arte, por dicha via, es
al tiempo, la imposibilidad de cumplimentar el “anhelo”
tltimo del proyecto de arte, difundido en el comercial: mds
cercano a la conocida estetizacién de la mercancfa, tras el
video, asistimos a un advenimiento ya acontecido, del arte
y la publicidad, de la publicidad como incitadora del con-
sumo de un arte excelso.

Finalmente, el artista y su performance, la “magia” y su
incontrolable “poder creador”, el fluido artistico emanando
del “pequeno dios”, captura la atencién de los consumido-
res, dejando en el olvido la promesa, siempre inconclusa,
de acercar el arte a la gente. La voluntariedad artistica, en
palabras de José Luis Brea:

(..) acaba por arrojarlo todo al primer plano, al implacable
y voraz imperio de la transparencia comunicativa, en su
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obsceno exceso de voluntad de mostracién, de puesta de
todo en un puro orden de visibilidad.’

Todo lo anterior creo, evidencia la posibilidad de
encontrar, sin buscar mucho, ejemplos claros de lo que
podria ser el consumo social del arte: ;y si el arte estuviera
condenado a manifestarse de ese modo para ser consumido
por la sociedad? ;o es acaso lo contario mismo: que el arte
para salvarse de ese abyecto horizonte, debiera permanecer
en los insondables terrenos de lo no-mercantil, es decir,
habria acaso que volver a poner oidos a esas voces que recla-
maban al arte como bastién de resistencia, como forma de
produccion que escapaba a los designios del capital? sexiste
hoy la posibilidad de una produccién social que escape a la
globalizacién tardocapitalista? ; puede cobijarse hoy en dia,
la idea de un arte alterno a las redes de consumo globales?
chabrd que conformarse con reproducir, la creencia en el
valor de la obra de arte, la creencia en el arte como valor, la
creencia en el artista como productor de ese valor, la ilusién
del critico como valuador autorizado de ese valor absoluto
que, al parecer adn hoy, es el arte?

La inexistencia de una sociologfa del arte en Chile es
una cuestién fundamental: la constitucién de un mapa
suficientemente acabado, para rastrear las relaciones entre
los agentes e instituciones que producen y reproducen, la
creencia fundamental y constitutiva del arte, esboza sélo
algunos destellos dispersos, insuficientes a la hora de llenar
un vacio disciplinar histérico.

Repito ;C6mo poder hablar de un consumo social del
arte en Chile? Es el cordén galeristico de Alonso de Cérdova
el terreno donde aplicar, adecuadamente, el concepto de
consumo social del arte. ;Dicho sector es representativo
de lo social a nivel local? ;a qué consumo nos referimos
cuando hablamos de este modo? ;al consumo material de
la obra, ese que busca a la obra de arte, para hallarla como
un buen objeto donde invertir capital y obtener ganancias
pasado un tiempo? ;nos referimos al consumo simbélico
de la obra de arte, ese reservado para quienes alguna im-
portancia tiene el goce sin goce, que es “saber” apreciar una
obra de arte? Si nos remitimos al consumo material de la
obra, la cuestién parece simplificarse bastante: no existirfa
algo asi como consumo social de la obra de arte, por cuan-
to, el adjetivo social se presentaria con una marcada carga
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excluyente, siendo capaz de agrupar sélo a una minoria;
minoria que tiene la posibilidad de gastar su dinero en la
in-utilidad que es el arte, el selecto grupo que puede “darse
esos gustos’. Si nos detenemos en el consumo simbdlico
de la obra de arte, la cuestién parece ganar densidad pro-
blemadtica: si bien, el grupo del cual hablariamos creceria
en ndmero, en relacidn al anteriormente descrito, habria
que cuestionarse la autoridad que se le otorgaria, y ver si es
que efectivamente, tiene la capacidad de llenar el adjetivo,
siempre problematico, de social. Este consumo, el simbélico,
estd presente en un reducido nimero de agentes de cultura,
quienes alguna relacién tienen con el arte, domicilidndose,
en el caso particular chileno, mayoritariamente en la esfera
académica universitaria.

Quizds, el consumo social del arte, de este modo enten-
dido, no pase de ser una més de las ficciones, de las que estd
llena este espacio, absolutamente difuso, que es el espacio
del arte, y contintdo resistiéndome a utilizar el concepto
de campo. El consumo social del arte, parece asemejarse
mucho a la idea de que “el arte es para todos” -como nos
decia Toral en el video revisado-; no siendo para todos, el
arte es, solo para los que el arte es algo digno de ser, digno
existir. Plantear la existencia de un consumo social del
arte en Chile, creo, es para bien o para mal, algo desme-
dido: desmedido en el alcance que una proposicién como
ésta encierra; desmedido en la exigencia impuesta al arte;
desmedido en el anhelo de expandir, la importancia y las
posibilidades encerradas en éste pequeno mundo, hacia los
demis sectores sociales; finalmente, desmedida la exigencia
implicita hacia los potenciales receptores de obra: pedir que
descifren una cifra que, inexistente para ellos, se arriesga a
quedar abandonada a los azares del ;para qué?

Parafraseando a Brea, y enfrentados a un arte que pare-
ce fanfarronear su autonomia respecto del valor cambiario,
aun cuando, recaude el excedente de valor que el propio
mercado le otorga, por la suposicién de la autonomia de su
valor, el ;para qué? Relacionado con el arte, parece cobrar
mds vida que nunca.
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