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RESUMEN

El concepto de dispositivo desarrollado en las teorias sobre el poder por Michel
Foucault sirve como el eje vertebral que sostiene la hipdtesis de que los libros
fotograficos producidos y publicados durante el periodo de la dictadura militar en
Chile constituyen formas de barricada, resistencia y denuncia que tienden a
subvertir los valores impuestos por un poder autoritario, patriarcal y capitalista.
Estos libros fotograficos son entendidos desde la perspectiva de los estudios
intermediales y de la cultura visual como configuraciones que integran en si
diferentes medios que tradicionalmente se han entendido como disciplinas
auténomas. La relacion entre literatura e imagen fotografica se inscribe dentro de
una lucha historica en Occidente entre la iconoclasia y la textolatria (Flusser, 1983)
que, al combinarse, desafian una serie de dicotomias naturalizadas en el sentido
comun de las masas. Entre los supuestos que se cuestionan y subvierten en los
libros del corpus de la tesis estdn los que construyen las identidades de género
basados en las dicotomias de hombre y mujer, masculino y femenino,
observador/consumidor (activo) y objeto (pasivo).
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Método de este trabajo: montaje literario. Yo no tengo
nada que decir. Solo mostrar. No voy a hurtar nada
valioso ni me apropiaré de formulaciones ingeniosas.
Pero los andrajos, los desechos, esos no los voy a
inventariar, sino hacerles justicia de uinico modo posible:
usandolos.

Walter Benjamin



INTRODUCCION

En el afio 2013 fui amablemente invitada al grupo de investigacion Cultura: arte, técnica y
medios masivos de la Universidad Nacional General Sarmiento que dirigia la doctora
Alejandra Torres. A partir de la lecturas y discusiones que se dieron en el contexto de estas
jornadas, Alejandra Torres propuso la lectura de los libros ilustrados —almanaques— de Julio
Cortazar y Julio Silva' como una forma de dispositivo de visualidad a partir de la nocion
foucaultiana revisada por Giorgio Agamben en su texto jQué es un dispositivo? (2004).
Este enfoque critico en que un libro ilustrado se consideraba no solo desde sus perspectivas
estéticas, sino desde su inscripcion en las redes de poder —sociales, politicas, econdmicas
dentro de un contexto determinado— fue el punto de partida de mi reflexion sobre el libro
fotografico durante la dictadura chilena (1973-1989) como un tipo de dispositivo de
resistencia cultural, social y politica en el que se integraban literatura y fotografia. Desde la
perspectiva de las relaciones entre los diferentes medios (lenguajes y técnicas), el estudio
de las articulaciones entre la literatura y la fotografia se ha convertido en las ultimas
décadas en un campo de estudio particular que ha ido desarrollando una metodologia que
integra tanto las teorias literarias como aquellas sobre la especificidad de la fotografia como
forma de representacion visual desde enfoques estéticos, socioldgicos, historicos y
filosoficos (Horskotte y Pedri, 2008). Esta necesidad de una perspectiva interdisciplinaria
ha sido cubierta paulatinamente por la semiologia primero (el giro lingliistico en las artes y
humanidades de los afios sesenta a partir del estructuralismo y la influencia de Ferdinand de
Saussure) y por las teorias de la cultura visual y los estudios intermediales més tarde (el
giro pictdrico a partir de la década de los noventa, en particular con la intervencion en el
campo de la historia del arte de J.W.T Mitchell). La relacion entre la palabra escrita y la
imagen fotografica se presenta como un problema tedrico en medio del surgimiento de la
crisis de la representacion durante la década de los afos sesenta en el mundo occidental que
se expresara, entre otras formas artisticas, en el surgimiento del libro de artista y el libro
fotografico que cuestionaban tanto el soporte tradicional del libro y sus redes de circulacion

en el mercado, asi como la dicotomia entre realidad y ficcion desde un punto de vista

1 Ver el articulo de A. Torres (2016) “El libro como dispositivo de visualidad: Julio Cortazar y Julio Silva” en Torres, A. y Pérez

Balbi, M (Ed). Visualidad y dispositivo. Arte y técnica desde una perspectiva cultural, Los Polvorines, UNGS.



ideologico que responde a diferentes conflictos culturales y sociopoliticos del mundo en ese
momento. El problema central de esta crisis se podria resumir con la pregunta: la imagen
[representa a la realidad exterior o se representa asi misma? Lo que, por otro lado,
implicaba el problema de si el arte debia practicarse como un campo autébnomo o, por el
contrario, debia vincularse con las problemas de la vida social funcionando como modos de
denuncia o resistencia a los poderes dominantes que, a través de los medios de
comunicacion masiva, guiaban y determinaban las conductas sociales a través de la

imposicion de una Unica forma de ver e interpretar el mundo.

La escena artistica chilena de los afios setenta y ochenta, durante la dictadura pinochetista,
no estuvo ajena a los cambios que, a nivel mundial, estaban experimentando las artes
visuales, la critica y la literatura, practicas de resistencia que, de forma marginal o
periférica, continuaban con los ideales de emancipacion social a través del arte promovidos
durante el gobierno de la Unidad Popular de Salvador Allende (1970-1973). La
articulacion entre imagen fotografica y literatura se presenta tanto en muestras en galerias
(acciones, happenings, performances) como en proyectos editoriales que se resistian a
encuadrarse dentro de los limites de una categoria fija que utilizara la especificidad de un
solo medio o lenguaje, y que continuamente desafiaban la dicotomia entre alta y baja
cultura. Dentro de la variada produccion artistica de este periodo, encontramos catalogos de
galerias de arte, libros y revistas de literatura (poesia, novela, ensayo) que incorporaron
imagenes fotograficas que se articulaban con textos criticos: a todas estas modalidades las
entendemos en un amplio espectro y para efectos de nuestra investigacion como libros
fotograficos. Consideramos que el libro fotografico, entendido como una forma de
intertextualidad e interdisciplinariedad en los afios setenta, es un objeto que hoy podemos
abordar desde la perspectiva de la cultura visual y de los estudios intermediales. En este
sentido, Irina O. Rajewski (2002) considera a los estudios intermediales como una categoria
critica fundamental para el anélisis concreto de productos o configuraciones y, dado que la
definicién de intermedialidad puede ser tan variada como las disciplinas que la abordan,
Rajewski opta por un enfoque literario capaz de incluir una serie de objetos y
procedimientos —guidn, écfrasis, musicalizacion, Opera, teatro, performance, etcétera— de

combinacion de medios/lenguajes con diferentes niveles o grados de imbricacion,



dependencia o subordinacion material en diferentes soportes. Por lo tanto, cuando nos
referimos al libro fotografico como una obra intermedial queremos decir un objeto de arte
que articula al menos dos medios o lenguajes distintos que se integran “genuinamente” en
su materialidad, en un tipo de relacién que privilegia el didlogo permanente entre sus
partes, es decir, de tal modo que tanto imagen fotografica como palabra escrita se
entrelazan indisolublemente —pero dialécticamente— en la construccion de sentidos.
Durante las vanguardias historicas de principios del siglo XX ya podemos encontrar obras
susceptibles de ser analizadas desde el punto de vista de la intermedialidad, pero este
fenomeno se profundiza a partir de la década de los afios sesenta cuando se ponen en crisis
las formas de entender las funciones y fronteras disciplinarias, los circuitos de legitimacion
y circulacion del arte y la dicotomia entre alta y baja cultura (Jones, 2010). En este
contexto, el libro fotografico, heredero de los primeros ensayos fotograficos de la década de
los afios treinta, se nos presenta como un objeto ideoldgicamente subversivo que cuestiona
los usos y funciones tradicionales de la fotografia, asociada a la cultura de masas, tanto
como a la escritura vinculada tradicionalmente a las élites intelectuales. El desplazamiento
de un enfoque critico que analiza las obras desde perspectivas textuales o discursivas —el
giro lingiiistico— hacia una aproximacion que privilegian las visualidades como tacticas
politicas (Guasch, 2003) o como dispositivos que se insertan en redes de poder (Agamben,
2010) nos ha sugerido la pertinencia de ensayar un enfoque multidisciplinario que
considere los aspectos del contexto historico, social, cultural e ideoldgico de las practicas
artisticas y comunicativas, asi como las especificidades, en sus diferencias y similitudes, de
los medios que se intersectan en las obras, enfatizando el ver como una practica social que,
mas alla de lo puramente perceptual o estético, constituye un sistema de signos que da
cuenta de los mecanismos, hechos, aparatos y valores culturales dentro un determinado
contexto social, comunicativo y estético (Jenks, 2003; Ellestrom, 2010). En este sentido,
ademdas de un objeto intermedial, entendemos el libro fotografico , tal como afirma A.
Torres en relacion a los almanaques de Cortazar y Silva, como un “dispositivo (visual que)
hace ver a los lectores lo inesperado y reflexionar, entre otras cuestiones, sobre la situacion
de paises pobres y explotados y, especialmente, las causas injustas en América Latina”
(Torres, 2016; 50), donde lo inesperado actiia como el shock paralizante que, en nuestro

corpus en particular, ademés puede cuestionar, desafiar, denunciar o resistirse a las



construcciones sociales sobre la identidad —de etnia, clase, nacionalidad, orientacion sexual
y género— impuestas y naturalizadas a través de los dispositivos comunicacionales y

disciplinarios aplicados por la dictadura.

El corpus de nuestra investigacion esta compuesto por seis libros fotograficos producidos y
publicados entre los afios 1973 y 1990: el libro para nifios Amalia (1975) de Paz Errazuriz
(fig.1), Final de pista (1977) de Eugenio Dittborn (fig.2), e.dittborn (1979) con textos de
Ronald Kay (fig.3), Cuerpo Correccional (1980) de Nelly Richard alrededor de la obra de
Carlos Leppe (fig.4), Autocriticas (1980) de Marcela Serrano (fig.5) y La manzana de Adan
(1990) de Paz Errazuriz con textos de Claudia Donoso” (fig.6), ademas de dos obras que
nos ayudaron a comprender y enmarcar el contexto de produccion de estos libros
fotograficos, la revista de nimero unico Manuscritos (1975) y Del espacio de aca. Seriales
para una mirada americana (1980) con textos de Ronald Kay donde desarrolla una teoria
sobre la fotografia, frecuentemente citado por los investigadores contemporaneos y que nos
resultd imprescindible para comprender la influencia de los ensayos sobre fotografia del
filésofo aleman Walter Benjamin en la escena artistica chilena de ese periodo. La vastedad
de Cuerpo Correccional (1980), tanto por la cantidad de obras de Carlos Leppe referidas en
el libro, asi como la complejidad de los textos de Nelly Richard que constantemente cruzan
las fronteras de lo literario y lo critico, imbricada con una variedad de teorias provenientes
de diferentes disciplinas, hace de esta obra una suerte de espiral alrededor del cual giran,
aparecen y se reencuentran una y otra vez las bifurcaciones y pliegues del tema que nos
ocupa en esta investigacion: la identidad y sus formas de representacion en el libro
fotografico durante la dictadura chilena; es decir, una constante problematizacion sobre
construccion de identidades durante la dictadura, enfocdndose particularmente sobre las
formas de representacion de estas identidades visibles o invisibilizadas en y por la sociedad
y que sistematicamente trabajan desde la marginalidad, ya sea social o tedrica. El concepto
de marginalidad se vuelve clave en la operacion de lectura que realizamos en tanto que no
solo define el espacio intersticial desde donde surgen estas producciones, sino que ademas
representa la materialidad de su ejecucion entre los limites difusos e imbricados de

multiples practicas artisticas y criticas que estaban renovando un sector del arte en Chile —la

2 Para la informacidn técnica y portadas de los libros ver figuras correspondientes en el apéndice.



denominada escena de avanzada, como veremos en el capitulo dos. El andlisis de las obras,
por lo tanto, no respeta un orden cronoldgico en su exposicion, sino que prioriza la
agrupacion de diferentes regimenes de representacion de las identidades alrededor del
simbolismo de la imagen de la gallina, la performatividad del vestuario y el cuerpo como
soporte ideologico, asi como los desplazamientos de imagenes y textualidades desde los
medios desde donde fueron concebidas hacia recomposiciones pléasticas o visuales que

alteraron y resignificaron su discurso inicial (Dubois, 1990).

Cuerpo Correccional (1980), Final de Pista (1977), e. ditthorn (1979) y Autocriticas
(1980) fueron concebidos originalmente como catdlogos de las galerias de arte que exhibian
las obras de Carlos Leppe, Eugenio Dittborn y Marcela Serrano respectivamente. La
operacion de lectura que mueve estas obras desde su concepcion como catdlogos hacia su
estudio como libros fotograficos puede responder al desplazamiento, durante estas décadas,
de la fotografia desde el /ndex (una forma de representacion supuestamente realista) hacia
formas de arte no representativas o mas conceptuales (Dubois, 1990), que no por ello
pierden su contacto o vinculo con la realidad social en que estan insertas. Muy por el
contrario, este desplazamiento de la fotografia hacia el arte conceptual muchas veces estuvo
relacionado directamente con causas de denuncia, protesta o resistencia cultural en
Occidente. El critico chileno Justo Pastor Mellado (2004) ha leido este transito en Chile
como el de una coyuntura catalogal en los afios setenta al observar que Cuerpo
Correccional, por ejemplo, no se limita a la reproducciéon y explicacion de la obra
preexistente de Carlos Leppe —como es la funcidn del catalogo—, sino como una obra que se
esfuerza por poner en tension visual las imagenes fotograficas y la puesta en pagina del
trabajo escritural de Nelly Richard, caracteristicas que, concluye, acercan esta obra mas a la
categoria de libro de artista que la de catalogo. Final de pista (1977), también considerado
por Mellado dentro de esta coyuntura catalogal, se encuentra justo en el punto de inflexion
del cambio en el modelo de una practica artistica y critica que en el afio 1977, con la
irrupcion de la fotografia en la plastica y la escritura, comienza a descentrarse y con-
fundirse con otras disciplinas. El filosofo chileno Pablo Oyarzln, en su analisis sobre los

fenomenos de este periodo, afirma que el proyecto en desarrollo apuntaba ,“mas alla de la



borradura de los limites de las fronteras entre distintos géneros artisticos (en general, los
que se determinan a partir de la palabra y los de la imagen) [...], a una imbricacidn riesgosa
[...] del discurso critico y la produccion del arte, la teoria y la practica” (Oyarzun, 1989;
230), haciendo notar en su paréntesis la relevancia del problema tedrico que estaba
presentando la compleja articulacion entre el medio visual y el verbal en los catdlogos de
este periodo. Las reflexiones sobre la imagen fotografica que Eugenio Dittborn plantea en
Final de pista son ampliadas y profundizadas mas adelante por Ronald Kay en su texto
“N.N. utopsia (rudimentos tedricos para una visualidad marginal)” en e. dittborn (1979)
publicado en Buenos Aires por el Centro de Arte y Comunicacion. Eugenio Dittborn
trabaja sus libros con Ronald Kay a través de la manipulacion de imagenes fotograficas
sacadas —exhumadas— de su contexto original (revistas y peridodicos) para preguntarse,
fundamentalmente, por la captura del cuerpo humano y, en particular, del rostro humano
por la camara fotografica. El cuerpo humano también se vuelve un agente protagdnico en
los libros Cuerpo Correccional y Autocriticas que, en principio, trabajaron sobre el registro
fotografico de acciones de arte, el happening y la performance, de Carlos Leppe y Marcela
Serrano. Sin embargo, tal como lo afirma Philippe Dubois, “rapidamente resultdé que la
fotografia, lejos de limitarse a no ser mas que el instrumento de una reproduccion
documental del trabajo, que intervenia con posteridad, era de entrada pensada, integrada a
la concepcion misma del proyecto” (Dubois, 2008; 256/subrayado del autor), donde los
artistas participaban activamente en las decisiones sobre el montaje y disposicion espacial
de los elementes fotograficos y verbales del libro en colaboracion con otros artistas
plésticos, escritores y criticos y donde los procedimientos fotograficos respondian a las
necesidades del proyecto editorial mas que al mero registro in situ de la accion del arte. Tal
como veremos en nuestro analisis en el capitulo uno, el paso de una fotografia indicial
hacia una fotografia conceptual articulada con la literatura nos ha planteado también el
cuestionamiento sobre la dicotomia realidad-ficcion al desvanecerse la frontera solida que
divide estas dos dimensiones de la experiencia. Los libros fotograficos de Paz Errazuriz,
Amalia 'y La manzana de Adan, fueron concebidos originalmente como proyectos
editoriales mas tradicionales en el contexto de produccion y distribucion del libro que, a
diferencia de los libros antes mencionados, utiliza los procedimientos fotograficos propios

del documental y el testimonio con muy poca o nada de intervencidon en los sujetos y



escenarios capturados por la cdmara. A primera vista, la fotografia se nos presenta como un
registro directo y objetivo de la realidad que se le muestra a la mirada de la fotografa. Una
observacion mas detenida de las imagenes, sin embargo, dara cuenta de una complejidad en
la serie y la forma de mirar que desnudara la falacia de la pura referencialidad fotografica
que, profundizada por la articulacion con los textos, pondra en cuestion los limites del
documento fotografico y la ficcion literaria. El estado de suspension en que nos dejan las
contradicciones y resistencias que se producen al interior de la obra pueden volver estas
obras formas de denuncia y protesta opacas que, justamente por ello, por su oscuridad,
entendemos como dispositivos de resistencia en diferentes niveles. Ya sea que los
problemas sociales se presentan como puestas en escena que dejan en evidencia su
intencion de teatralizar la realidad, haciéndola evidente metafora, o se muestran como el
registro documental que oculta toda teatralizacion y pose que implica cualquier fotografia,
los libros fotograficos desafian una serie de presupuestos aceptados por el sentido comun
que impera en una sociedad dominada por los ideales y valores fascistas y patriarcales
impuestos por la dictadura. A esta compleja —y quizés utdpica, como lo sostiene Oyarzin—
imbricacion entre imagen y palabra, se agregan los deslizamientos entre las formas
escriturales que se articulan con la fotografia, produciéndose una nueva escena de escritura
critica que se desplaza hacia un lenguaje mas literario y subjetivo, en muchos casos
criptico, en que los autores se conceden la libertad de intersectar diferentes saberes y
disciplinas, transgrediendo los limites petrificados de la especializacion. El modelo de
escritura critica, por su parte, también es modificado por la incorporacion de otros medios y
lenguajes, particularmente el mensaje fotografico que deja de cumplir una funcién
meramente ilustrativa y subordinada para, en la materialidad de la puesta en pagina, poner

en tension dialectica a textualidad y visualidad fotografica.

A partir de esta coyuntura, la utilizacion de la imagen fotografica se vuelve sistematica
entre los artistas y criticos mas experimentales de la vanguardia, alterando sus usos y
funciones tradicionales tanto desde el punto de vista de su materialidad como de su
concepcion ideologica. Efectivamente desde la década de los afios de 1960 a nivel mundial
se estda poniendo en duda la capacidad mecédnica de la fotografia de representar

objetivamente el mundo y, por el contrario, se quiere hacer evidente sus usos serviles al



adoctrinamiento social y a la propaganda politica por parte de las instituciones y medios de
comunicacion masiva vinculados a los poderes dominantes. Esta modalidad de la
fotografia es cuestionada, denunciada y subvertida por obras plasticas, literarias y criticas
que la sacan de su contexto de produccion original para articularlas en un contexto diferente
con otros medios y lenguajes que resignifican a la imagen fotografica haciendo evidente
que responde ¢€sta a las ideologias de sus emisores y no a objetividades inspiradas en una
ciencia de lo incuestionable. El cuerpo humano, y el rostro humano en especial, objeto de
diversas ciencias de la clasificacion y el disciplinamiento, es rescatado por los artistas en el
intento de devolverle una identidad que lo particularice como sujeto, ya sea a través de
fotografias rescatadas y puestas en didlogo con otros medios, ya sea utilizando la forma del
testimonio o del documento para darles voz y presencia visual a los sujetos que han sido
invisibilizados en una marginalidad material y simbodlica. Este es el eje principal que nos
permite construir con nuestro corpus una unidad temadtica sobre la construccion o
recuperacion de identidades alternativas o perdidas a través de un dispositivo que subvierte

las categorias tradicionalmente aceptadas en ese momento.



CAPITULO UNO
EL LIBRO FOTOGRAFICO
APROXIMACIONES TEORICAS

La fotografia y literatura desde los estudios visuales e intermediales

El libro fotografico, desde nuestra perspectiva, se puede entender como una forma de
literatura visual, es decir un producto artistico cuya unidad y autonomia esta dada por una
estructura que se monta sobre la base de al menos dos medios diferentes que poseen sus
propias tradiciones y metodologias de analisis: la literatura y la fotografia®. Por lo tanto,
una de las primeras cuestiones con las que se tiene que enfrentar el critico al abordar un
libro fotografico es un problema metodologico ;qué perspectivas tedrico-criticas son las
mas pertinentes para nuestro estudio? Los primeros aspectos que surgen del analisis se
refieren, entonces, a la constitucion esencial y la especificidad de cada uno de los medios
que se integran en el libro fotografico. El estudio de la relacion entre fotografia y literatura
se ha constituido recientemente en un campo de investigacion especifica dentro de los
estudios mayores de las relaciones entre la palabra y la imagen (Horstokke y Pedri, 2008)
que, debido a las particularidades de la imagen fotografica —que la distingue de otros tipos
de representacion pictdrica o visual- ha reunido un conjunto de herramientas de analisis
que provienen tanto de la teoria literaria como de las reflexiones sobre la fotografia,
convergiendo en los estudios visuales e intermediales. En nuestra discusion sobre los rasgos
especificos de la imagen fotografica con respecto a otras formas de representacion visual
hemos retomado los lineamientos que surgen de la semiologia durante la década de los afios
sesenta (Barthes), el posestructuralismo (Dubois), los estudios intermediales (Rajewsky,
Ellestrom, Schroter) y la cultura visual (Mirzoeff, Bryson, Jenks, Evans, Hall) que recogen,
revisan e integran las tradiciones anteriores. A partir del andlisis de la obra de W.J.T.

Mitchell, Teoria de la imagen (1994), Lars Ellestrom desarrolla y amplia la idea de que

3 Cabe hacer notar, sin embargo, que durante los ultimos dos o tres afios, el concepto de “fotolibro” en el mercado editorial se
desprende de su vinculo original con el ensayo fotografico o libro de artista donde se imbrican fotografia y literatura, para
constituir muchas veces lo que, desde nuestra perspectiva critica, entendemos como “catilogo”. Asi se desprende, por lo menos,

de la observacion de las ultimas ferias autodenominadas como de “fotolibros de autor”.
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ningin medio es un medio puro, “todos los medios son medios mixtos”, “todas las artes son
artes compuestas” (Mitchell, 2009;p.88) que estan entrelazadas y yuxtapuestas en una gran
red intermedial en las que comparten multiples tipos de relaciones mas alla de la diferencia

y la similitud, factores que hacen inadecuado un estudio meramente comparativo.

La comparacion en si no es un procedimiento necesario para el estudio de las
relaciones imagen-texto. Lo que si resulta necesario es estudiar el conjunto de
relaciones entre medios y las relaciones pueden consistir en muchas mas cosas que
la similitud, la semejanza o la analogia. La diferencia es tan importante como la
similitud, el antagonismo tan crucial como la colaboracion, la disonancia y la
division del trabajo tan interesante como la armonia y la fusion de funciones”
(Mitchell, 2009;p.84) (subrayado del autor)

A vpartir del llamado giro lingiiistico (denominado asi por Richard Rorty, y apropiado
difundido ampliamente por el estructuralismo y posestructuralismo)’ en la década de los
afos sesenta del siglo XX, la imagen ya no se pudo entender solamente bajo la perspectiva
presemiotica de la mimesis y la percepcion puramente sensible, sino que como parte de una
serie de practicas y relaciones culturales y sociales que crean significados y que, por lo
tanto, son susceptibles de ser interpretadas bajo el prisma de diferentes tipos de
codificaciones y tradiciones culturales. Mas adelante, la imagen ademas se comienza a
entender como parte de una cultura visual que define el “ver” como una practica social
(Jenks, 1995) inseparable de mundo cultural e ideologico moldeado por la clase, etnia,
nacionalidad, orientacion sexual y género (Brysson, 1995). Desde la perspectiva de la
semiologia aplicada a las imagenes, los artefactos visuales compartirian con lo verbal una
base textual que permitiria “leer” las imagenes como textos; sin embargo, en la década de
los noventa surge el intento de superar esta dicotomia imagen/palabra haciendo notar la
interdependencia de los medios que producen artefactos visuales y textualidades impuras,

teoria que se ha conocido con el nombre de giro pictorico, visual o iconico.

4 Rorty, Richard. (1967). The Linguistic Turn: Recent Essays in Philosophical Method. The University of Chicago Press, Chicago and

London
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“[El giro pictorico] se trata mas bien de un redescubrimiento poslingiiistico de
la imagen como un complejo juego entre la visualidad, los aparatos, las
instituciones, los discursos, los cuerpos y la figuralidad. Es el descubrimiento
de que la actividad del espectador (la vision, la mirada, el vistazo, las practicas
de observacion, vigilancia y placer visual) puede constituir un problema tan
profundo como las varias formas de lectura (desciframiento, decodificacion,
interpretacion, etc.) y que puede que no sea posible explicar la experiencia
visual o “el alfabetismo visual”, basandose solo en un modelo textual”
(Mitchell, 1994, 2009; p. 23)

La permeabilidad entre los diferentes medios, como la imagen y la palabra, es
problematizada principalmente por las neovanguardias del siglo XX desde un punto de
vista ideologico y politico, cuyo modelo intermedial (“intertextual”) de la década del
setenta critica y denuncia el modelo de los medios puros (o “monomediales”) como una
forma de alienacion social y estética, rechaza la idea de fronteras delimitadas e inamovibles
entre los medios y representa una actitud revolucionaria y utdpica que percibe el triunfo de
la intermedialidad como una forma de liberacion social que reivindica los modos de
existencia integradores u holitisticos (Schrdeter, 2011)°. Desde una aproximacién literaria
(Rajewsky, 2005), esta mezcla de medios o intermedialidad presenta diferentes grados de
combinacion, yuxtaposicion o fusioén, cuyo nivel mas bajo de integracion interartistica se
puede observar en los procedimientos que se refieren a otro medio (descripcion de un
objeto visual dentro de un texto literario), simulan los procedimientos propios de otro
medio (la utilizacion del montaje cinematografico en la narrativa) o se traducen de un
medio a otro (adaptaciones, novelizaciones); en un nivel medio, se encuentran formas
materialmente mas integradas como los textos ilustrados, donde dos o mas medios estan
presentes, idealmente sin que uno predomine o subordine al otro; y en el nivel mas alto de
intermedialidad los diferentes medios se integran de tal manera que son materialmente
inseparables, como el collage o el montaje (Rajewsky, 2005; Horskotte y Pedri, 2008).
Siguiendo este modelo, el libro fotografico se encuentra en un nivel medio-alto de
integracion donde, de acuerdo al andlisis de nuestro corpus, podemos observar el

desplazamiento y yuxtaposicion de los limites entre dos lenguajes tradicionalmente

5 El mismo autor observara, a propésito de la lectura de A Voyage on the North Sea: Art in the Age of Post-Medium Condition
(1999) de Rosalind Krauss, el giro de la intermedialidad hacia el capitalismo en el siglo XXI. “The politics of Intermediality”

(2010) en Acta Univ. Sapientiae, Film and Media Studies, 2, 107-124.
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diferentes, asi como el descentramiento de la fotografia de sus usos y funciones socialmente
aceptados. Rosalind Krauss en Reinventing the medium (1999) constata que, a partir de los
aflos sesenta, se produce un cambio epistemologico en la fotografia, la que de ser un objeto
histérico y estético se transforma en un objeto teodrico, lo que implica que pierde su
especificidad como medio y permite la posibilidad de un cambio radical en el arte y en si
misma, coincidiendo justamente con una explosion del mercado fotografico que a niveles
masivos insiste en la especificidad del medio fotografico como objeto histérico-estético.
Arte y fotografia, entonces, convergen como una forma de transformacion que intenta
desprenderse de la especificidad y autonomia de cada medio a favor de un arte intermedial
que, ademas, se desplaza hacia lo textual ante la constatacion de esa inespecificidad visual
de la fotografia. Este desplazamiento de lo fotografico hacia lo textual se basa en la idea
benjaminiana (Benjamin, 1931) de que, ante la proliferacion desmedida de la imagen como
un bien de consumo y la consecuente pérdida de su autenticidad, el observador, suspendido
en el shock, requiere de indicaciones verbales que guien su interpretacion, con una
consecuente literaturizacion de la fotografia. La transformacion de la fotografia en un
objeto tedrico mas que estético instald, por otro lado, la duda sobre su capacidad de
reproducir fiel y objetivamente la realidad. Pierre Bourdieu en su ensayo “La definicion
social de la fotografia™® (1965) sefiala que la fotografia, que hasta el momento respondia a
los mismos criterios de representacion visual surgidos durante el Renacimiento en la
pintura europea, se considera la representacion mas perfecta y realista de la realidad porque
la vision del mundo se organizada segin usos y convenciones sociales determinados, y no

existia la posibilidad de ver y entenderla de otra manera.

Sin embargo, en un nivel mas profundo, solo en nombre de un realismo
ingenuo se puede considerar como realista una representacion de la realidad
que debe su apariencia objetiva no a su concordancia con la verdadera realidad
de las cosas (puesto que esto solo se puede lograr a través de formas de la
percepcidon condicionadas socialmente) sino mas bien en conformidad con
reglas que definen su sintaxis dentro del uso social y la definicion social de la
visién objetiva del mundo; al concederle a la fotografia una garantia de
realismo, la sociedad solo se confirma a si misma en la certeza tautologica de
que una imagen de la realidad es verdadera gracias a que su representacion
objetiva es realmente objetiva” (Bourdieu,1990, p. 77).

6 De este texto las traducciones son mias a partir de la edicién en inglés indicada en la bibliografia.
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En este punto, el analisis de Bourdieu para la fotografia coincide con los planteamientos
posteriores de los estudios de la cultura visual de que la imagen constituye una forma de
codificacidn cuya interpretacion depende de las convenciones de su contexto de produccion
y recepcion determinadas por el tiempo y lugar historico, geografico y social —lo que
incluye clase, etnia, género (Mirzoeff, 1994; Pollock, 2003; Ellestrom, 2010). Al estudiar
las formas de lectura y recepcion de la imagen fotografica en personas de diferentes grupos
sociales, Bourdieu pone énfasis en que la fotografia no es una representacion objetiva de la
realidad, sino que su lectura e interpretacion estd condicionada por las convenciones
formales de la tradicion europea del arte, asi como por los modos particulares de entender
el mundo de los integrantes de diferentes grupos sociales, que extrapolado de su muestra
puede implicar no sélo clase social, sino etnia, identidad sexual y género, como ya hemos
indicado. Asi mismo, entiende la fotografia como un tipo de signo dentro de un sistema que

requiere del acto interpretativo de su receptor.

El valor de la fotografia se mide principalmente por la claridad e interés de la
informacién que es capaz de comunicar en tanto que simbolo, o mejor,
alegoria. La lectura popular de la fotografia establece una relacion
trascendental entre el significado y el significante, relacionandose el sentido
con la forma sin estar completamente involucrado en ella. La fotografia, lejos
de ser percibida como el significante en si y nada mas, siempre se analiza
como el signo de algo que no es. La legibilidad de la imagen en si es la funcion
de la legibilidad de su intencion (o su funcién), y el juicio estético que
despierta es mas favorable mientras mas adecuacion expresiva se encuentra
entre el significante y el significado. Sin embargo, esto implica la necesidad
de un titulo o epigrafe que establezca la intencién significativa o, mejor, la
ilustre (cursiva del autor, subrayado mio)(Bourdieu, 1990, p92).

En este subrayado, destaco la idea de que Bourdieu sugiere, entonces, que la fotografia es
un sistema de signos codificado susceptible de ser interpretado segin las convenciones y
valores de diferentes grupos sociales, pero insiste en la idea ya enunciada por W. Benjamin
de que la comprension de la imagen fotografica sera mas cabal si €sta va acompainiada de

una guia interpretativa verbal.
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La camara se empequefiece cada vez mas, cada vez estd mas dispuesta a fijar
imagenes fugaces y secretas cuyo shock’ suspende en quien las contempla el
mecanismo de asociacion. En ese momento debe intervenir la leyenda, que
incorpora a la fotografia en la literaturizacion de todas las relaciones de la vida,
y sin la cual toda construccion fotografica se queda en aproximaciones
(subrayado del autor) (W. Benjamin, 1931; p.200)

En esta relacion —deseada o necesaria segiin el punto de vista— que se establece entre la
imagen fotografica y la palabra escrita consideramos pertinente revisar brevemente los
aspectos que definen la especificidad de la imagen fotografica en relacion con otras
representaciones visuales que encontramos en diversos tipos de obras editoriales ilustradas
(a grandes rasgos el libro-album, la novela grafica, el comic, etcétera). ;En qué aspectos la
imagen fotografica se diferencia de otras representaciones visuales? ;como afecta esta
especificidad en su articulacion con la literatura? Entender la fotografia desde el marco
teorico de la intermedialidad implica analizar las semejanzas y las diferencias con otras
formas de representacion visual que se refieren, segiin Ellestrém (2011), a una serie de
modalidades que presentan los medios. Brevemente, la fotografia comparte entonces, como
otras visualidades vinculadas al libro, aspectos de su materialidad (superficie plana y
solida), sensorial (visual), espacio-temporal (la fotografia, como otras artes visuales, es un
medio espacial, a diferencia de la literatura que se considera un arte temporal; la fotografia,
sin embargo, se realiza en un acto temporal y evoca configuraciones tanto espaciales como
temporales) y semidtica (iconica e indicial). De los aspectos recién mencionados, el que nos
parece mas determinante para las relaciones que se van a establecer con la literatura, aparte
de la visualidad sensorial, es la indicialidad. Esta indicialidad responde, de acuerdo a la
revision que hace Philippe Dubois (1990), al discurso de tendencia predominante en las

ultimas décadas del siglo XX del index y la referencia, es decir a la comprension de la

7 Benjamin desarrolla la idea del shock, asociado a la experiencia, la memoria y la fotografia en Sobre algunos temas en Baudelaire
(1939). El shock, a partir de su definicién, lo podemos entender tanto en el sentido de la suspensiéon provocada por el
distanciamiento brechtiano, pero también como el de un efecto negativo que produciria la pérdida de la capacidad de defensa
frente a los estimulos. Retomado por Susan Sontag en Sobre la fotografia (1977), el shock también podria provocar una suerte de
anestesiamiento frente a sobreestimulacién de una excesiva produccién y repeticiéon de imagenes fotograficas que simulan la
“experiencia vivida”: “Las imagenes anestesian. Un acontecimiento conocido mediante fotografias por cierto adquiere mas
realidad que si jamas se hubieran visto las fotografias [...] Pero después de una exposicion repetida a las imagenes también pierde

realidad” (Sontag, 1981, p.30)
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fotografia como la huella de un real, de esa adherencia inevitable del referente barthesiano®
que se manifiesta en una suerte de conexion fisica entre la realidad y su representacion’.
Esta adherencia del referente “real” a la imagen fotografica ha hecho que sus principales
usos, hasta el dia de hoy, sean los de evidencia, documento o denuncia, mas alld de las
posibilidades mayores o menores, segin la época y las tecnologias disponibles, de la
intervencion o trucaje, y de los discursos sobre ella que ponen énfasis en su capacidad de
transformar ideoldgicamente la percepcion de la realidad. Una de las consecuencias de este
uso extensivo de la fotografia como documento en obras escriturales no ficcionales, como
memorias, biografias, historia, antropologia y otros, es el desplazamiento que produce
hacia la realidad en las obras literarias, de manera que la literatura se documentaliza al

mismo tiempo que la fotografia se ficcionaliza.

En un movimiento paraddjico, las fotografias, cuando son extraidas de su
contexto original e incluidas en la narrativa ficcional, se vuelven ficcionales
ellas mismas. Por el contrario, lo narrativo se vuelca notablemente hacia la
realidad (es substanciada). El andlisis de la fotografia en la ficcion debe
distinguir con atencion entre el momento de atestiguacion de la toma
fotografica y la funcion de la fotografia dentro de la narrativa literaria.
(Horstkotte y Pedri, 2008;p. 8) (la traduccion es mia)

Tal afirmacién, que puede leerse como un acercamiento general al problema del
desplazamiento de la imagen fotografica desde su contexto original de produccion hacia
otras composiciones artisticas, nos parece un planteamiento metodologico pertinente para
nuestro analisis en aquellos casos en que, por ejemplo, recortes de fotografias son extraidas

de los medios de comunicacion masiva para montarlas con retazos poéticos o, también,

8 “Llamo “referente fotografico” no a la cosa facultativamente real a que remite una imagen o un signo, si no a la cosa
necesariamente real que ha sido colocada ante el objetivo y sin la cual no habria fotografia” (subrayados del autor)(Barthes,
2009;p. 120); “La fotografia es literalmente la emanaci6n del referente. De un cuerpo real, que se encontraba alli, han salido unas
radiaciones que vienen a impresionarme a mi, que me encuentro aqui; importa poco el tiempo que dura la transmision; la foto del
ser desaparecido viene a impresionarme al igual que los rayos diferidos de una estrella” (Ibid; p. 126)

9 En este punto cabe recordar que las reflexiones de Dubois en muchas zonas siguen muy de cerca la pragmatica del acto
fotografico, es decir, de la génesis técnica de la imagen fotografica que, hasta entonces, estaba determinada tanto por la captura
como por los procedimientos quimicos posteriores a la toma. Sin profundizar en la cuestién de la fotografia digital, por el
momento quisiera sefialar que, dejado de lado el aspecto fisico-quimico de la fotografia, son otras las especificidades de la
fotografia que hoy saltan a la vista, reforzando quizas el aspecto de la indicialidad en tanto los principios de singularidad,

designacién y certificacién que Dubois describe en su obra.
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cuando la fotografia se articula con géneros literarios que ellos mismos se encuentran en las
fronteras movedizas entre critica, poesia, ensayo, testimonio o relato y donde, como senala
la cita mas arriba, es necesario considerar el momento y la intencion de la toma fotografica
y su funcidbn como elemento constitutivo dentro de un libro fotografico. Este
desplazamiento de la literatura hacia lo documental lo podemos entender como una suerte
de “efecto de realidad” (Barthes, 1984) que la fotografia produce al combinarse con el
texto. La fotografia en un texto literario, tal como la descripcion en la novela decimoénica
(una forma de intermedialidad baja, como la ecfrdsis) puede tener tanto una funcién
estética, en este caso del orden de lo sensorial visual, que detiene el avance de la narracion,
pero también dota al texto de una referencialidad realista que lo hace mas verosimil con
respecto de la realidad concreta; es decir, que podemos entender que la descripcion en la
novela decimononica (contemporanea por otra parte del descubrimiento y expansion de la
fotografia) tiene funciones analogas a la imagen fotografica en la literatura'® en lo que se
refiere a su relacion con la realidad documental. De esta manera, podemos afirmar que la
inclusion de fotografias en la literatura produce una inestabilidad en las convenciones sobre
la lectura que hacemos de la realidad y la literatura que ponen en jaque las fronteras entre la
ficcion y la no ficcion. Esta inestabilidad la podriamos entender, por otro lado, como una
vacilacion que produce un “efecto de fantastico” (Todorov, 1970) en la fotografia. Lo
fantastico como “la vacilacidon experimentada por un ser que no conoce mas que las leyes
naturales frente a un acontecimiento aparentemente sobrenatural” (Todorov, 1994;p.24)
donde podemos entender las leyes naturales como la representacion visual documental de la
realidad de la fotografia y lo aparentemente sobrenatural como lo verbal discursivo sobre el
que siempre cae la sospecha de la ficcionalizacion de la realidad, incluso en los géneros
testimoniales o histoéricos, y que actia sobre la fotografia quitdndole de alguna manera esa
persistente adherencia a la realidad. Esta lucha entre la ficcion y la no-ficcion es constatada
en nuestro contexto regional por A. Torres al respecto de la obra de la mexicana Elena
Poniatowska, quien ‘“deconstruye los géneros fotograficos, borra las fronteras entre lo
documental y lo ficcional” (Torres, 2010; p.14) al articular sus textos, de origen
periodistico, con imagenes fotograficas que, generalmente, releva de diferentes archivos.

Por lo tanto, esta relacion entre la imagen fotografica y la palabra en un permanente estado

10 Efectivamente, esta es otra perspectiva intermedial para estudiar la relacion entre la imagen fotografica y la literatura.
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de inestabilidad que nos impide determinar y fijar los limites que antes los ubicaban en el
orden de una clara subordinacién —explicativa o ilustrativa—, especialmente de la fotografia
en relacion con la palabra, se nos propone como una barrera de resistencia (Mitchell,
1994) al consumo veloz e irreflexivo de las imagenes. La idea de una barrera de resistencia
se puede asociar, por otro lado, a los conceptos de ostraniene o extrafiamiento (Sklovski),
distanciamiento (B. Brecht), Umheimlich (S. Freud) o shock (W.Benjamin) que se produce
gracias la combinancion de elementos o lenguajes que no se conciben comunmente
relacionados entre si. Resulta relevante para nuestro analisis, en este sentido, la idea de
montaje desarrollado por G. Didi-Huberman, particularmente en su obra sobre los libros
fotograficos de Bertolt Brecht Cuando las imdgenes toman posicion (2008/2013).
Justamente, en lo que se refiere a la imagen y la palabra, Didi-Huberman observa en los
libros de Brecht una combinacion de imagenes y textos que subvierten y desordenan cierto
orden aceptado para, después del desmembramiento, montar una nueva disposicién de

secuencias que construyen mas que un simple cuadro o un catalogo de imagenes.

Es la nueva disposicion reciproca de los elementos del montaje la que transforma
las cosas, y es la transformacion misma la que trae un pensamiento nuevo. Este
movimiento zanja, disloca, sorprende, pero no toma ningun partido definitivo, en la
medida misma de su naturaleza experimental y provisoria, en la medida que, nacido
de una pura transformacion topica, se sabe recombinable, ¢l mismo modificable,
siempre en movimiento y en camino, “siempre en la encrucijada de los caminos”
(Didi-Huberman, 2013; 112)

El montaje es , por lo tanto, esa deconstruccion y redisposicion de un orden (un lenguaje)
preestablecido que devela los huecos en el tejido de una red de relaciones (intermediales)
que tiene por efecto hacer ver las cosas como por primera vez o volverlas insélitas para
nosotros. Entonces se produce el extrafiamiento, el shock, el sentimiento de que se ha roto
lo que nos era familiar (lo socialmente aceptado) y que nos deja suspendidos, idealmente,
en la reflexion. El montaje produce, en definitiva, esa vacilacion que no nos permite decidir
si lo presentado en los libros fotograficos (tanto los de Brecht analizados por Didi-
Huberman, como los libros de nuestro corpus) pertenecen al género de lo documental o de
lo ficcional, pero cuya primera funcion politica seria la “exponer la verdad desorganizando

y no explicando las cosas” (Didi-Huberman, 2013; 85) seglin el orden de la razon.
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El libro fotografico: artefacto y dispositivo

El libro fotografico, entonces, lo entendemos como un artefacto en la medida que responde
a una materialidad manipulable y como una practica cultural que se propone intervenir
dentro las redes de poder en que se genera. J.W.T. Mitchell, en su obra Picture Theory
(1994), insiste, en varias zonas de sus articulos dedicados al analisis de la relacion entre la
imagen fotografica y la palabra, en las ideas de barricada y resistencia''. En primer lugar,
sefiala que en vez de entender que la fotografia esta invadida por el lenguaje (en referencia
a las afirmaciones de Victor Burgin desde la critica literaria), quizas deberiamos considerar
que lo que se produce es una resistencia para defender el cardcter no lingiiistico de la
fotografia, pero que ademads tensiona “las reivindicaciones de lo ético y de lo politico, de
los estético y de lo retorico” (Mitchell, 2009; p.250) y que hace de los ensayos fotograficos,
en gran medida, un “producto de conciencias liberales y progresistas, asociadas con la
reforma politica” (p.250) cuyo propodsito seria el de intervenir politicamente al mismo
tiempo que reflexionan sobre su propia instrumentalidad, es decir la de la escritura y la
fotografia. Esta autorreflexividad del libro fotografico como un artefacto visual inestable
con voluntad de intervencion del espacio politico nos conduce a su concepcién como
dispositivo contracultural o barricada de resistencia. La materialidad irrenunciable del
artefacto y las vacilaciones que operan en la articulacién fotografia/literatura no solo se
pueden entender, entonces, como una resistencia al interior del montaje visual del libro

y . .y . , . . . 12
fotografico que se niega a la colaboracion simple y univoca entre los medios, inquietando

11 Algunos ejemplos de esta preocupacion las podemos encontrar cuando hace notar la resistencia en la relacién entre el trabajo
del escritor y el fotégrafo, o de la “barricada” entre la foto y el texto (p.255; p. 260), de que “la colaboracién (entre escritor y
fotégrafo) estd gobernada por una retérica de resistencia en lugar de una de intercambio y cooperacién” (p.260), “la resistencia
de la fotografia al lenguaje” (p.266), “la colaboracién del texto y la imagen como una confrontacién violenta y forzosa” (p.271), “la
relacion dialéctica y entremezclada de fotos y ensayo [...] un complejo de intercambio y resistencia. Tanto el escritor como el
fotégrafo se niegan a entrar en esa divisién del trabajo estereotipada” (p.271), “de entenderlo (al fotoensayo) como una forma en

la que la resistencia al intercambio de la imagen-texto sea mas crucial” (p.279).

12 Citamos a N. Richard: “es cierto que los estudios de la cultura visual nos ayudan -saludablemente- a rebajar la transcendencia
universal del juicio estético, sugiriéndonos que el arte es sélo una forma entre otras de produccién visual, por mucho que esta
forma haya sido culturalmente distinguida por una determinada ideologia del valor “arte”. Pero esta constatacién relativizadora -

que desjerarquiza la superioridad de lo estético- no debe impedir el reconocimiento de que ciertas formas de trabajar con los
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la mirada del receptor, sino que la podemos entender como un elemento constitutivamente
ideolégico que en su calidad de dispositivo visual'® se introduce en una red de relaciones de
poder institucionales, legitimadoras, econdmicas, sociales y politicas. Este concepto de
dispositivo se deriva de las teorizaciones de Michel Foucault sobre el poder y que Giorgio
Agamben analiza, profundiza y resume como “cualquier cosa que de algin modo tenga la
capacidad de capturar, orientar, determinar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las
conductas, las opiniones y los discursos de los seres vivientes” (Agamben, 2014; p.18)",
ademas de las instituciones evidentemente conectadas con el poder, como prisiones,
manicomios, escuelas, etcétera. De la interaccion entre los seres vivientes y los diferentes
dispositivos que los dirigen o controlan resulta la construccion de un sujeto, donde para
mismo individuo se pueden conformar diferentes sujetos, lo que Agamben define como el
proceso de subjetivacion. Este proceso, por su parte, aqui lo vinculamos a la construccion
de la(s) identidad(es) de los individuos en un contexto politico altamente represivo que no
solo disciplina los cuerpos a través de los dispositivos de la tortura y la desaparicion, sino
que también a través de la fotografia y los medios de comunicacién masiva puesto que “la
foto de un desaparecido inspira el temor, la incertidumbre, la melancolia y finalmente el
hundimiento psiquico” (Déotte, 2013; p.358) que, de acuerdo a Oyarzun y Thayer (2000)
deja a la sociedad —chilena— sin la capacidad de nombrar. Los dispositivos de control
anteriores al capitalismo tardio producian la restitucion de la identidad del sujeto a través de
la maquinaria de la confesion, la carcel y el asilo, por ejemplo; por el contrario, “lo que
define a los dispositivos que empleamos en la fase actual del capitalismo es que no

efectian la produccion de un sujeto” (Agamben, 2011; p. 262) nuevo, sino que producen

signos (las del arte) saben producir vibraciones intensivas en contra de los lenguajes uniformes del disefio, de la publicidad y de
los medios, haciendo que sus formas introduzcan la ambivalencia de los juegos seriados de la equivalencia homogénea, para
inquietar -en lugar de aquietar-la mirada” (subrayados de la autora)(Richard, 2003; p.106)

13 Recordemos el andlisis de A. Torres al respecto de los almanaques de Julio Cortazar y Julio Silva donde los define como
dispositivos visuales.

14 Agamben toma literalmente esta cita de Foucault para tratar de definir el concepto de dispositivo: "un conjunto resueltamente
heterogéneo que incluye discursos, instituciones, instalaciones arquitecténicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas
administrativas, enunciados cientificos, proposiciones filoso6ficas, morales, filantrépicas, brevemente, lo dicho y también lo no-
dicho, éstos son los elementos del dispositivo. El dispositivo mismo es la red que se establece entre estos elementos [...] por
dispositivo, entiendo una especie -digamos- de formacién que tuvo por funcién mayor responder a una emergencia en un
determinado momento. El dispositivo tiene pues una funcién estratégica dominante.... El dispositivo est4 siempre inscripto en un

juego de poder”. (Foucault citado por Agamben, 2014; 7-8)
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un simulacro de identidad en el sujeto que lo deja pasivo y doécil con la sensacion de
moverse, actuar, pensar y opinar libremente mientras es controlado. Ante la pérdida de la
identidad, y de la palabra que la nombra, los movimientos de la neovanguardia artistica
chilena busca modos intersticiales y oblicuos de restitucion de la identidad a través de
dispositivos contraculturales que integran los mismos medios que el poder utiliza en su

control: los medios de comunicacion masiva, la fotografia y la palabra.

En mi caso particular, fue recién un dia después de la catastrofe chilena que me
asomé a sus secuelas mas duraderas, comenzando a darme cuenta de que las
victimas de esa sistematica violencia no iban a ser unicamente los fragiles
cuerpos de nuestros ciudadanos indefensos, sino que también nuestra alma e
identidad, entendi que el lenguaje mismo con que nos comunicabamos iba a ser
corroido en forma irremisible y perversa. [...] Fue una primera leccion que el
pais entero tendria que aprender durante los préximos diecisiete afios de
dictadura. Una leccién en perifrasis y oblicuidad, tan prevaleciente en los
intercambios cotidianos que la gente termind internalizando al censor,
entrenando su mente para no pensar lo que no se atrevian a declarar
publicamente”. (Dorfman, 2015)"

Siguendo el analisis de G. Agamben, consideramos al libro fotografico en el contexto que
nos concierne una suerte de contra-dispositivo que se propone restituir la fotografia y la
palabra (dispositivos exclusivos de la maquinaria institucional) al uso comun de las
personas: la profanacion del dispositivo: es a través de la restitucion de los dispositivos de
la imagen fotogréafica y la palabra —su capacidad de nombrar— que se pueden recuperar los
cuerpos y las identidades que le pertenecian a las personas antes de la desubjetivacion a la
que las masas han sido sometidas. De esta manera, el desplazamiento y cuestionamiento de
las fronteras entre los medios, lenguajes y géneros que observamos en los libros
fotograficos de nuestro corpus durante las décadas de 1970 y 1980 apuntan justamente a
esta restitucion de la identidad a través una articulacion entre imagen y texto que se resiste
a si misma para generar un estado de shock, es decir un estado de suspension, que le
permita al receptor de la obra reflexionar sobre los dispositivos del poder en el contexto de
la dictadura, lo que desembocaria, aunque veladamente por las circunstancias, en la

denuncia de un sistema represivo que controla los cuerpos, acciones, gestos, valores e

15 Ariel Dorfman en Lecciones del 12 de septiembre, Contratapa P4gina 12, 12 de septiembre de 2015, Buenos Aires.
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identidades de toda una sociedad. Los libros en cuestion ponen un duda las definiciones
estancas y dicotomicas, marcadas por la diferencia y no por la inclusion, de las identidades
de género, etnia, clase, nacionalidad y sus formas de representacion aceptadas que permiten
perpetuar un modelo patriarcal capitalista. Asi podremos comprobar en nuestra
interpretacion de las obras que Cuerpo Correccional trabaja sobre la teatralizacion de las
poses que definen la identidad del género de las personas; Amalia cuestiona las conductas,
espacios, imaginarios a los que ha sido relegada la mujer como sujeto femenino; La
manzana de Adan descubre como toda una tradicion sobre la representacion y funciones de
la mujer en Occidente determinan la forma en que los travestis buscan representarse a si
mismo/as como mujeres poniendo, sin embargo, en duda la existencia tan clara entre los
limites de lo masculino y lo femenino, y remarcando, eso si, que estos sujetos son
percibidos —deben serlo— como propios de una clase social; Autocriticas hace evidente la
progresiva invisibilizacion de lo femenino a través de la borradura de las marcas
sexualizadoras del desnudo sobre un fondo blanco —lo tnico que en el ambito del arte
reconoce a la mujer en la institucionalidad: el uso de su desnudo como material observable
y manipulable—; y las obras de Eugenio Dittborn, Final de Pista y e.dittborn, intentan
recuperar las particularidades individuales de los sujetos en retratos fotograficos residuales
que alguna vez circularon en diarios y revistas, poniendo en relieve justamente la pérdida

de la identidad a través del dispositivo fotografico.
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CAPITULO 2

EL LIBRO FOTOGRAFICO DURANTE LA DICTADURA CHILENA

Los estudios sobre el recorrido de las artes pléasticas en Chile sefialan que a partir de la
década de los afios cincuenta se comienzan a manifestar germinalmente los primeros
cambios en la escena con respecto a las artes tradicionales y sus instituciones (Ivélic y
Galaz, 1988); sin embargo, es a partir del gobierno popular de Salvador Allende donde se
hacen evidentes los cambios mas radicales en las practicas artisticas como formas de
emancipacion del pueblo de los poderes hegemonicos dominantes a nivel mundial. Esta
posicion, sostenida por el Estado, abogaba por un arte democratizador y masivo, que llegara
a cada rincon del pais, que tocara a cada trabajador, y les entregara las herramientas para su
autonomia local y regional. Ademas, suponia la integracion de los paises latinoamericanos
como un bloque que se resistia a la invasion imperialista de Estados Unidos. Santiago de
Chile y Cuba se constituyen como un eje politico, cultural y artistico que luchaba en contra
la penetracion capitalista de Occidente. Esta postura anulaba la dicotomia entre alta y baja
cultura e integraba tecnologias, medios y canales de difusion de la cultura popular —en
sintonia, por otro lado, con el desarrollo de los estudios culturales a nivel mundial que
desde 1964 intentaban romper los limites disciplinarios tradicionales que privilegiaban
algunas manifestaciones de la cultura como “altas” en desmedro de otras como “bajas”,
populares o masivas. El Golpe de Estado de 1973, aunque no elimino del todo estos ideales
y sus manifestaciones mas concretas, reconfigurd la escena artistica y relegd a los grupos
que adherian a esta politica a zonas marginales, margen en el cual la neovanguardia
encontrd su espacio de experimentacion mas aguda, muchas veces constituyéndose como
barricadas de resistencia. Las teorizaciones y procedimientos de los grupos de la
neovanguardia, también conocidos como “avanzada”, no estaban ajenos a los cambios que
el arte estaba experimentando a nivel mundial en Occidente. Particularmente relevante fue
la irrupcion de la fotografia en las practicas artisticas en medio de una crisis de la
representacion que la apartaba de una funcion mimética de la realidad para concentrarse en
si misma, no tanto como portadora de un significado intrinseco, sino como una

representacion que es susceptible de ser interpretada por las diferentes practicas visuales de
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cada contexto social y cultural. Esta tendencia hacia lo conceptual, sin embargo, en la
escena chilena no perdi6 su vinculo con la vida y la politica, aunque volvi6 los lenguajes,
incluso los narrativos, opacos y en muchos casos ininteligibles para el publico en general,
pero especialmente para los censores de la dictadura militar. En medio de este escenario, el
afio de 1977 marca una bisagra para la fotografia en la escena nacional cuando se publican
una serie de catalogos y libros donde se ponen en tension la imagen fotografica y la
literatura a través de puestas en pagina que otorgan el mismo peso visual a cada medio en el
disefio, asi como de una compleja articulacién entre imagen y palabra a nivel estructural y
semantico. Esta configuracion intermedial, manifestada en lo que aqui hemos denominado
el libro fotografico, la entendemos como un dispositivo visual de resistencia en las zonas
intersticiales de un Estado que sustrae las identidades de sus ciudadanos a través de la
desaparicion, la tortura, la muerte y la difusion de sus ideales fascistas a través de los

medios de comunicacion masiva.
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La neovanguardia chilena: la reconfiguracion de la escena artistica tras del Golpe de
Estado de 1973

El problema del arte en América Latina es el
problema de su vida politica, social y economica.
Se trata de la misma alternancia amarga entre luz

y sombra, la misma reversion de los que nos parece
real y firme y nos infunde placer, por el sentimiento
de lo tenebroso y una realidad amorfa y sombria.
Rodolfo Kusch, 1959.

El golpe militar del 11 de septiembre de 1973 en Chile reconfiguro el proceso en el

campo de las artes visuales que venia desarrollandose a partir de la década de los afios
sesenta en los llamados movimientos de vanguardia a nivel local y mundial. Esta década,
pero particularmente durante los afios del gobierno popular de Salvador Allende, marca una
bisagra en el campo artistico nacional cuando aparecen una serie de cuestionamientos sobre
el lenguaje de las artes visuales tradicionales (pintura, escultura y grabado) como de la
funcion del artista y el arte en la sociedad. Esta problematizacion no es solo resultado del
proceso natural de desgaste de un lenguaje que se habia quedado anquilosado en las ideas
romanticas de fines del siglo XIX, si no también de la contingencia politica y social que se
vive en el pais desde la década de los afios cincuenta, asi como al impacto que generaron
diversos acontecimientos internacionales, particularmente la ocupacion de la isla de Santo
Domingo, la guerra de Vietman, la Revolucion cubana y la reaccion de los Estados Unidos
que, entre otras muchas consecuencias, desembocaria en la dictadura militar que se instaura
desde 1973 en Chile. Los primeros antecedentes de un cambio en la escena plastica se
habria producido en la década de los afios 50 debido a una rdpida y progresiva asimilacion
de la modernidad occidental que imponia nuevos desafios en el ambito industrial,
comunicacional y politico del pais (Ivélic y Galaz, 1988; p.11). A partir de las década de
los afios sesenta, entonces, la critica sobre el caracter subjetivo, intimista, ilusorio, burgués
y elitista de la pintura se acentua en ciertos grupos de artistas y el interés, seglin la lectura
de Galaz e Ivélic, se traslada hacia el objeto que mas que representar la realidad de forma
mimética es parte de ella —esto es, dando cuenta de una “crisis de la representacion” que se
esta percibiendo en el mundo occidental >~ y que en nuestro contexto de traduce en un

vinculo que une arte y vida:

16 Al respecto, como ejemplo, consideramos el articulo Pictures (1977) de Douglas Crimp citado mas adelante.
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“para lograr este objetivo se utilizo como matriz el concepto de collage, que
también era aplicado en la practica del informalismo y también lo que he
llamado el postinformalismo. Este abri6 la puerta a la movilidad de los medios
y a la ampliacion del imaginario visual, gracias a la diversidad que estd en la
base de aquel: la simultaneidad de técnicas, desde lo hecho a mano hasta la
imagen reproducida mecéanicamente, la inclusion de materiales y la
incorporacion de textos permitieron que los limites del arte rigurosamente
establecidos fueran borrados desde la teoria y la praxis” (Ivélic y Galaz, 1988;
24).

La pintura y la escultura, expresiones de la alta cultura relegadas hasta el momento a los
espacios elitistas del museo y la galeria, son reemplazadas por manifestaciones capaces de
llegar a un publico masivo a través de su difusion en espacios publicos que consideran al
pais como una suerte de museo abierto y popular. De esta manera, la instalacion, entendida
ampliamente como la utilizacion del espacio publico o corporal desplaza la idea de lo
permanente por lo transitorio, fragil y efimero. Este vinculo entre arte, vida y sociedad
ligado fuertemente a una vanguardia politica se acentua y promueve durante el gobierno de
Salvador Allende a través de una labor de extension cultural en diferentes instituciones
estatales y la difusion de ideales emancipadores del pueblo y revolucionarios a partir de la
relacion entre Chile y Cuba durante el gobierno de la Unidad Popular. Asi, desde las esferas
institucionales, como el entonces recién creado Instituto de Arte Latinoamericano (1971),
dependiente de la Universidad de Chile, donde también participaran varios artistas de la
region (en el caso argentino podemos citar a Luis Felipe Noé y Jorge Romero Brest entre

otros) se difunde la declaracion de La Habana que declara que

“[...] nos enfrentamos a los mecanismos que maneja el imperialismo para
defender su politica colonial. No creemos que exista —como lo plantea la
sociedad capitalista- un arte desprovisto de contenido politico. Todo arte es
politico aunque ello no se exprese de forma evidente. El arte que es un puro
juego formal, asi como el que plantea problemas que no son nuestros, esta en el
fondo dependiendo y afirmando los valores de la cultura dominante y sirviendo
a la penetracion cultural, en la medida que colonizan su forma con su
ambigiliedad estética en los paises dependientes. Asi mismo crea una dicotomia
cultural separando al artista de las masas y creando un arte de elite que afirma
valores foraneos. Por otra parte, en la medida en que el artista, ain cuando se
plantee en sus obras como revolucionario, estd adscrito a la sociedad de
consumo, su obra por ser un valor de cambio afirma el status capitalista de su
poseedor. Es necesario que el artista asuma su responsabilidad y vuelva a
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ocupar su posicion en el pueblo. Toda creacidon emana de una investigacion,
pero de una investigacion en la propia realidad.”
(En Revista de Critica Cultural, 2004; 7)

Esta experimentacion tedrica y material de las artes visuales, con el predominio de

la idea que vincula arte, vida, sociedad y politica, se ve alterada con el golpe militar de
1973, momento desde el cual, desde la instituciones oficiales, como la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Chile, que desde la década de los sesenta con sus museos,
galerias y departamentos asociados en conjunto con el Estado habia sido la principal
promotora de la practica y la reflexion critica y de la integracion latinoamericana, se
retoma una ensefanza del arte desvinculada con los problemas del pueblo y clase
trabajadora y tendiente a la reconfiguracion de un espacio nacional que acentuara la
insularidad del pais con respecto de su vecinos y el mundo en general. Sin embargo, los
artistas vinculados las vanguardias artisticas y politicas continuaron, bajo nuevas
modalidades, generalmente metafoéricas y oblicuas, con el ideal social que unia arte y vida,
promovido durante el gobierno de Salvador Allende. Dentro de este contexto, Nelly

. 1
Richard ha marcado el momento como la “escena de avanzada”'’

, entendida como ciertos
grupos de la vanguardia que, desde diferentes zonas de la marginalidad, se propone romper
con las tradiciones académicas e institucionalizadas del arte y la literatura dentro del &mbito
artistico y politico del pais. Desde la perspectiva de estos grupos —donde el CADA
(Colectivo de Acciones de Arte) ha tenido particular relevancia para el estudio de los
procesos desatados a partir de este momento— y siguiendo las consignas que ya desde la
Unidad Popular se difundian como hemos visto mas arriba— no debiera existir una frontera

entre arte, vida, politica y sociedad, esto quiere decir, entre otras cosas que la produccion

artistica no podia estar desvinculada de su contexto y que la denominacion de un objeto

17 Durante estas tultimas décadas, en la revision del periodo de la dictadura, esta definicién de la “escena de avanzada” por parte
de la critica cultural Nelly Richard ha sido problematizada por diversos investigadores e intelectuales, criticando su real
intervencion en la escena: “Escena de avanzada nombra, antes que nada, la produccion textual de Nelly Richard sobre artes
visuales en Chile dese finales de los setenta hasta 1983, aproximadamente. Sus textos, en esos afios, constituyeron la acumulacién
originaria y la posterior acufiacién de tal nombre; citarlo es citar la signatura de una serie de ensayos que, en su conjunto,
constituyen el proceso de elaboracion fluctuante de tal concepto, el cual circula hoy en dia como moneda corriente, bajo la
comprension modernizadora y canonizante que operé Mdrgenes e Instituciones” (Willy Thayer, 2006). Al respecto, Carla
Macchiavello (2010) continua esta la idea al sugerir que la “escena de avanzada” constituye la construccién teéricamente
coherente de un mito que Nelly Richard se ha encargado de moldear alrededor de determinados artistas -la operaciéon

canonizante segin Thayer-.
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como arte no dependia de las decisiones del sistema internacional/occidental del arte y sus
instituciones legitimadoras (museos, galerias, becas, premios o financiamiento de la

empresa privada):

“Y es en los términos concretos de desarrollos, opciones y desenvolvimientos
de nuestra historia, donde el arte —definido en un contexto sudamericano—
adquiere su particular dimension. Alli, ineluctablemente lo que hagamos como
tal se refiere a su propia autoimpugnacion, negandose como el hecho de arte
para ser acto politico y refiriendo el acto politico a su estructuraciéon como arte,
y donde el productor opera como resumen y sublimacion, como blanco y negro
de circuitos colectivos. El productor artistico es tanto escenario como escena,
el hambre de producir realidad es idéntica al hambre de alimentos, o al menos,
es de la misma naturaleza [...] Asi, politica y arte, conllevan un grado de
intercambiabilidad que de ser asumida bajo la nocion idealista de “obra de
arte”, redibuja los marcos con que se ha referido el hecho artistico”. (CADA,
1982)

La obra de arte debia ser un hecho politico que se construia tanto con el cuerpo del

artista como con el cuerpo colectivo —o en representacion de— cuyo objetivo era intervenir
en el terreno social para actuar sobre una realidad especifica, ya sea porque esta realidad
estaba afectada por alguna forma de marginacién o invisibilizacion. La obra de arte era, en
definitiva, una accion en la que intervenian muchos modos de produccion en la persecucion
de ese objetivo de cambio en el terreno social y politico. Y puesto que la obra de arte era
accion y, ademas, estaba en lucha con los sistemas tradicionales e internacionales del
sistema-arte, lo que se pretendia era utilizar modos desechados por ese sistema: los medios
de comunicacion masiva y las tecnologias de reproduccion, la fotografia, el video, las
grabaciones que, tal como indica Philippe Dubois, intervinieron en un primer momento
“como un simple modo de archivamiento, de soporte documental del trabajo del artista”
(Dubois,1990/2008;p.255)'® que de otra manera hubiera permanecido desconocido para un
vasto publico. Sin embargo, pronto estas tecnologias comenzaron a concebirse como parte

integral de la obra.

En efecto, rapidamente resulté que la fotografia, lejos de limitarse a no ser mas
que instrumento de una produccion documental del trabajo, que intervenia con
posterioridad, era de entrada pensada, integrada a la concepcion misma del

18 Dubois se refiere especificamente al papel de la fotografia en el arte conceptual de las décadas del 60 y 70 en Estados Unidos y

Europa.
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proyecto, a punto de que mas que de una realizacién ambiental finalmente fue
elaborada en funcion de determinadas caracteristicas del procedimiento
fotografico, como por ejemplo, todo cuanto se refiere al trabajo del punto de
vista”. (Dubois, 1990/2008;p.256) (subrayado del autor)

Asi, en el programa de fusion entre arte y vida (social, politica, popular), alta y baja cultura,
¢lites y masas, también se desea borrar los limites de las especificidades disciplinarias de
las artes: la palabra, la imagen, el sonido, la accién se traslapan constituyendo capas
significativas, que se montan en unidades espaciales y temporales cuya base se encuentra
precisamente en la de una experiencia efimera e irrepetible que, finalmente, encuentra su
unico soporte estable en el libro, entendido como una performance mas que como un libro

tradicional.

“Basta mencionar los textos Purgatorio (1979) de Zurita y Lumpérica (1983)
de Eltit, dos de los libros mas influyentes en la literatura chilena
contemporanea [...]. Tanto Purgatorio como Lumpérica son libros que
conjugan el arte con la vida de los margenes sociales, constituyendo una critica
literaria y politica que llega a formarse en ultimo momento mas como
performance que como libro tradicional” (Neustadt, 2001;p.17) (subrayado del
autor).

El libro de la literatura neovanguardista, entonces, se puede entender como un dispositivo
performatico en donde se articulan visualidad y critica, fotografia y literatura, en montajes a
modo de collages, o décollages, estrategias visuales y textuales en movimiento que
desconstruyen los significados anclados en la tradicion, reflexionando sobre si mismos
como medios, pero también provocando una suspension en el lector/observador frente a una
realidad social y politica en los esté alienando en el nuevo modelo de consumo. El resultado
es que el lenguaje utilizado por los grupos neovanguardistas en sus practicas de
deconstruccion y montaje’” no era —ni podia ser—, por lo tanto, lineal y univoco; y es por
esta razdn que la critica mas frecuente a las obras de estos movimientos fue su hermetismo

e 1ilegibilidad, que se caracterizaban en general por utilizar “imégenes elipticas o

19 “Esto es el montaje: no se muestra mas que desmembrando, no se dispone mas que dys-poniendo primero. No se muestra mas

que mostrando las aberturas que agitan a cada sujeto frente a los demas” (Didi-Huberman, 2008; 77)
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misteriosas demasiado sutiles para los censores, pero cuya clave era accesible para el
publico al que estaban dedicadas™ (Castro, 1998; p.72), aunque ese publico fuera un grupo
demasiado pequefio™. Asi, respecto de La nueva novela (1977) del poeta Juan Luis
Martinez, Valeria de los Rios sefiala que “curiosamente, no hay referencias explicitas al
contexto politico y social de Chile” (de los Rios, 2011;85) en un contexto en el que, tras el
Golpe Militar de 1973, se “molio el lenguaje hasta que el sentido de las palabras se borro”
(Neustadt, 2001;12) completamente. Esta pérdida de la capacidad —prohibicion, miedo o
autocensura— de nombrar con la palabra explicarian, segin de los Rios, el uso de la
fotografia en libro de Juan Luis Martinez. También podemos agregar que frente a una
crisis de la representacion, tanto a nivel de la visualidad como de la textualidad, crisis
acentuada y condicionada por un contexto social y politico de tortura, desaparicion y
muerte, frente al horror en otras palabras, estas obras encuentran un espacio de resistencia
en los intersticios, es decir en los margenes no definidos y ahuecados, constituyéndose
como una forma de dispositivo, no solo del refugio y la memoria —para el futuro—, sino
también de subversion frente a los poderes dominantes en el dmbito social, politico y
economico. En este momento, la fotografia se vuelve central para los debates y las practicas

artisticas que ocupan estas zonas de crisis y resistencia.

20 Pablo Oyarzun cita la respuesta de los alemanes para justificar el hecho de no haber incluido todos los textos enviados para la
exposicién de la Bienal de Berlin de 1989 y que quizds de cuenta del problema de la ilegibilidad de las practicas criticas
“descentradas”: “Algunas contribuciones permanecieron inaccesibles a la redaccién a pesar de un estudio repetido, benevolente y
esmerado. Estaban escritas en un lenguaje a tal punto incomprensible que, segiin toda apariencia, le fue imposible al traductor
bien acreditado trasladarlos en forma inteligible al aleman” (en Berlin, este lado del muro, o como gustéis, 1989). Por su parte,
Fernando Balcells, sociélogo integrante del CADA en los afios setenta, comenta en una entrevista con Roberto Nuestadt (2001)
que “Nelly Richard se caracterizd en esos afios por una efusion conceptual que, a veces me tienta pensar, tenia mas que ver con su
inseguridad en el castellano que con la propuesta de distinciones productivas. Su hermetismo literario fue un refugio que puso

limites a su gran aportacion tedrica”.
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La irrupcion de la fotografia en la escena artistica chilena

“Ahora toma la foto, una foto que tengo por casualidad,
una foto como cualquier otra. Toma la foto, mira la foto,

entrégate a la foto, escribe sobre la foto. Solos en el
mundo, ti y la foto”. Asi hablaste. (P.Marchant, 1982)"’

Se ha establecido el acuerdo entre algunos criticos chilenos de que la fotografia irrumpe
con fuerza en el afio 1977 en la escena artistica chilena (Richard,1981; Oyarzun, 1988;
Pastor Mellado, 2004; Macchiavello, 2010)**, marcando un punto de quicbre en relaciéon
con las practicas asociadas a ella en el pasado, incluso en el pasado inmediato, cuando ese
afio las Galeria Epoca y Cromo™ producen una serie de exposiciones y publicaciones de
catdlogos en torno a la obra de varios jovenes artistas entre los que se encuentran Carlos
Leppe (critica de Nelly Richard) y Eugenio Dittborn (critica de Ronald Kay), quienes de
diversas formas incorporaron la imagen fotografica en su obra. Trabajando estos catdlogos
como soportes de un “significado grafico” que ofrecen un discurso reflexivo y
programatico, Justo Pastor Mellado se refiere a este momento como el de una coyuntura
catalogal que da inicio a una practica critica en un contexto que, desde el golpe militar,
carecia de la produccion de un discurso critico. El catadlogo, entonces, mas que responder a
la definicion tradicional del género, se desplaza hacia la produccion del libro como “soporte
editorial que debia sancionar la legitimidad de un programa de escritura” (Pastor Mellado,
2004; s/p), poniendo en tension visualidad y escritura. Es decir que el catalogo se entiende,
por otro lado, como un espacio intersticial, marginal o de resistencia donde la “nueva
escena de escritura” encuentra un lugar para reflexionar(se). A grandes rasgos, esta

“coyuntura catalogal”, iniciada tempranamente con el numero Unico de Manuscritos a

21 “Amor de foto” en Escrituray temblor (Ed. Cuarto Propio, 2000) a propdsito de una fotografia que Eugenio Dittborn compré
en un mercado de pulgas e hizo circular entre escritores e intelectuales, entre ellos Patricio Marchant, para que escribieran sobre
en ella en el afio 1982.

22 Ivelic y Galaz no prestan particular atenciéon al fenémeno de la fotografia en la escena plastica chilena en su libro Chile arte
actual (edicién de 1988), exhaustivo trabajo historiografico, pero notan al pie de pagina que “Al analizar la fotografia en el
soporte de la pintura y, sobre todo, la preponderancia que tuvo en el periodo 1977-1982, es preciso considerar su caracter de
credibilidad, que no comparte con ninguna de las modalidades de las artes plasticas” (p.95).

23 Parece pertinente sefialar que zonas de los libros fotograficos de Eugenio Dittborn y Ronald Kay son publicadas, con
variaciones en el disefio y la fotografia, por el Centro de Arte y Comunicaciéon (Cayc) de Buenos Aires en 1979. De hecho, Roberto
Nuestadt (2001) sefiala que la “avanzada” chilena habria utilizado las mismas estrategias técnicas y politicas que del “itinerario
del 68” en Argentina (Longoni y Mestman) en condiciones similares de represién, por lo que se pueden establecer relaciones

entre las vanguardias de ambos paises.
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cargo de Ronald Kay en 1975 y consolidada en 1977 con Final de Pista de Eugenio
Dittborn, subvierte el género, tradicionalmente informativo sobre la obra de un artista, para
transformarse en una obra autonoma donde se articulan materialidad, forma, imagen y
distintas operaciones de escritura, que como ya hemos indicado anteriormente, transitan
entre las fronteras de los géneros propiamente académicos y la literatura. En el caso de la

obra de Eugenio Dittborn, Pastor Mellado afirma que

“Eugenio Dittborn es un artista que escribe. En el curso de su escritura se
establecen relaciones entre una funcién de escritor con la de un diagramador de
un programa plastico, dando origen a lo que podriamos llamar “una practica
descentrada”, en cuya ejecucion es posible la revelacion de una “teoria
implicita” que sostiene la discursividad de la obra”. (Pastor Mellado, 2004; s/p)

Asi como Eugenio Dittborn yuxtapone en su practica diferentes disciplinas del arte, en este
caso su “funcidn de escritor” con la de “diagramador de un programa plastico”, podemos
relevar durante este periodo una serie de escritores y artistas que, marginalizados de las
instituciones legitimadas, como la Universidad de Chile, buscan transitar por diferentes
medios. Asi por ejemplo, Diamela Eltit, integrante del CADA, al mismo tiempo realiza
diversas acciones de arte donde expone su cuerpo, utiliza fotografias o procedimientos del
video en la elaboracién de su programa literario, tales como Lumpérica que ocurre como si
fuera la grabacion de un video (un caso de transferencia intermedial); o Nelly Richard,
critica, participa activamente—corporalmente— de performances de otros artistas, ademas de
ir construyendo un aparato critico-practico coherente desde su bagaje tedrico; o Marcela
Serrano quien, por su parte, integra en su practica performance, video y escritura. La
mayoria de estos trabajos son el resultado de un proceso colaborativo entre los artistas
provenientes de diferentes disciplinas que, hacia fines de los afios setenta, se consolidara
con las publicaciones, a manera de manifiestos o programas, arriba mencionadas. En estas
publicaciones convergen la importancia que se le asigna a la materialidad y a la gréfica
como elementos que articulan fotografia, textos y una escritura que se remite
insistentemente a la “cuestion fotografica” directamente o través de metaforas donde se
puede rastrear la influencia de Walter Benjamin, Roland Barthes, Foucault, Freud o
Kristeva, que pasan por la critica marxista, el estructuralismo, el psicoanalisis y el
feminismo en la comprension y concepcion de la imagen fotografica en el contexto de una

sociedad vigilada y castigada donde se impone el modelo capitalista neoliberal. Respecto
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de las influencias tedricas, rara vez explicitadas por los autores, podemos citar el siguiente
texto de Ronald Kay en Manuscritos a proposito de la obra el Quebrantahuesos de Nicanor
Parra (fig. 11), donde se impone la presencia de W. Benjamin a través de los conceptos de
“shock” y del “flaneur”, asi como la idea de la indicialidad de la fotografia, desplazada

hacia la inscripcion de la escritura/letra como huella:

“La estrategia textual del Quebrantahuesos esta armada para marcar de un
golpe la multitud: su mera presencia en el rincon del Naturista produce
muchedumbre, obliga al transeinte ciudadano a detenerse, le impone su
publicidad: el gentio se aglomera en torno a la vitrina, se arremolina y es
succionado por su vortice. La multitud pasa por su textualidad como el sonido
que se determina por la extraterritorialidad de la caja de resonancia.

El paso de la multitud por la letra, la huella que aquella deja es ésta: es la
impresion que efectivamente hay que leer”. (Kay, 1975) (subrayados del
autor)

La idea de la legibilidad en la superposicion de la letra con la imagen fotografica como
huella que ha quedado impresa remite a las tesis de W. Benjamin sobre la historia donde
suele compararla con ese “instante fugaz” que solo puede ser entendido tras revelacion en

el tiempo-ahora de su aparicion.

“Si se quiere considerar la historia como un texto, vale a su propdsito lo que un
autor reciente dice acerca de los textos literarios: el pasado ha depositado en
ellas imagenes que se podria comparar a las que son fijadas por una plancha
fotosensible. Solo el futuro tiene reveladores a su disposicion, que son lo

bastante fuertes como para hacer que la imagen salga a la luz con todos los

detalles”.

A esta aparicion inicial de la cuestion fotografica en Manuscritos, le sigue un momento
clave de consolidacion en el afio de 1977 con la publicacion de los catadlogos y libros arriba
mencionados. Asi, pocos afios después, Nelly Richard, desde una perspectiva estructuralista
fuertemente anclada, por otro lado, en el concepto foucaultiano de dispositivo como

practica de control y disciplinamiento social afirma que:

24 Corresponde a la traduccién anotada de Pablo Oyarziin de Sobre el concepto de la historia que incluye los manuscritos y notas

de Walter Benjamin que no fueron publicados en la versidn definitiva. Este fragmento corresponde al manuscrito N2 470.
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“A partir de 1977, la discusion en torno a la intervencion del codigo
fotografico en el arte atraviesa toda la escena de “avanzada”. Esta discusion
asume la fotografia no s6lo como una técnica de readecuacion de la imagen a
las pautas de mayor contemporaneidad visual que definen las sociedades de
masas, sino como una clave referencial que busca contrarrestar los efectos de
manipulacion visual que controlan los aparatos de comunicaciéon dominante”
(Richard, 1986;p.41)

Por su parte, Pablo Oyarzin coincide al sefialar el afio 1977 como el hito que marca la

irrupcion de la fotografia en el arte:

“Un indicio: hacia 1977, cuando las primeras entre las manifestaciones a que
aludo habian alcanzado una conciencia incipiente de sus tendencias, se instald
en el centro de los debates que se desarrollaban sobre y desde las actividades
de vanguardia la cuestion de la fotografia. De hecho, la fotografia se habia
convertido en una suerte de denominador comun de casi todas las producciones
que recurrian a ella sistematicamente” (Oyarzun, 1988;p.5)

En efecto, para fines de la década de los afios setenta, la cuestion fotografica no sélo fue un
debate central para el arte en la escena local. Cabe notar, con el objetivo de hacer evidente
en nuestro andlisis que una “sensibilidad de época” general estaba influyendo en la manera
en que la fotografia entra a formar parte de la plastica en la escena chilena, que Diarmuid
Costello (2005) cita el afio 1977 a proposito de la discusion sobre las diversas practicas
artisticas fotograficas surgidas a principios de esta década en Estados Unidos y los debates
en torno a la critica del valor cultual de la pintura. Costello utiliza el ejemplo de la curatoria
de Douglas Crimp para el Artists Space en Nueva York en 1977 para dar cuenta de las
interpretaciones que por entonces estaban haciendo los intelectuales de los textos
fundacionales® de Walter Benjamin donde se definen los conceptos claves para las nuevas
formas de entender la fotografia —aura, shock, inconsciente dptico, experiencia y memoria,
principalmente— y que cambiarian el estatus epistemologico de la fotografia a partir de ese

momento®. Esta discusiéon sobre el medio fotografico desde el punto de vista de los

25 Nos referimos a Pequeiia historia de la fotografia (1931), Sobre algunos temas en Baudelaire y La obra de arte en la época de su
reproductividad técnica (1936) particularmente.

26 Ver Rosalind Krauss, Reinventing the medium (1999). En este texto, Krauss sostiene, utilizando como base conceptos de W.
Benjamin, que en el momento de su obsolescencia, la fotografia como medio se tiene que reinventar (su momento de redencién);

de esta manera, hacia la década de los afios 60, la fotografia pasa de ser un objeto histdrico y estético a convertirse en un objeto



34

conceptos benjaminianos también es retomada por Susan Sontag en una serie de articulos
que recopila en su libro Sobre la fotografia en el afio 1977 donde interpreta, amplia y
teoriza los textos de Walter Benjamin a partir de una serie de ejemplos del repertorio
occidental y donde , siguiendo el método dialéctico de Benjamin, transita desde el rechazo
a la utilizacion capitalista de las imagenes fotograficas que simulan la verdadera
experiencia (erfahrung) hasta el entusiasmo por la capacidad de la fotografia de recuperar

el aura que, segiin Benjamin, habrian tenido las primeras fotografias.

“La verdadera diferencia entre el aura que pueden tener una fotografia y una
pintura reside en la relacion diferente con el tiempo. Las depredaciones del
tiempo suelen desfavorecer las pinturas. Pero parte del interés intrinseco de las
fotografias, y fuente importante de su valor estético, proviene precisamente de
las transformaciones que les impone el tiempo, el modo en que escapan a las
intenciones de sus creadores. Con el tiempo suficiente, muchas fotografias si
adquieren un aura”. (Sontag, 2012; p.139)

Al igual que Benjamin, Susan Sontag confia en que el paso del tiempo, es decir superada la
decadencia —pero no desaparicion— del aura en el presente, sera capaz de devolver esa
condicion auratica inicial de la imagen fotografica de “devolver la mirada”. La capacidad
de sentir la mirada de la imagen sobre nosotros, como si nos tocara, esta relacionada con el
aura de ella. Por esta razon, el rostro en el retrato fotografico se vuelve uno de los
dispositivos centrales en las reflexiones sobre las practicas critico-artisticas de la
vanguardia chilena de los afios setenta y ochenta. El arte, en su funcion de resistencia
politica y social, lo que pretende es devolver el aura a los retratos fotograficos —la foto
carnet, el registro policial, la fotografia en los medios de comunicacidon masiva— que a
fuerza de la repeticion, multiplicacion y homogeneizacion en los sistemas disciplinarios del
Estado han sustraido la identidad particular de los sujetos. De esta manera, en su analisis
de 1986 en Margenes e Instituciones, Nelly Richard piensa el trabajo de Eugenio Dittborn —
inscripto en las influencias tedricas de Ronald Kay— donde utiliza fotografias de carné
“adscritas a un molde rigido de identificacion— como la mas precisa metafora de la sociedad
de represion” que estd viviendo el pais. En efecto, en el andlisis de la fotografia en

Latinoameérica en el siglo XIX, Paola Cortés-Rocca entiende que

teérico que dard cabida a la fotografia conceptual que, ademds, conllevard un desplazamiento hacia la textualidad ya

“profetizada” (utilizo el término de Crimp) por Benjamin en su Pequeiia historia de la fotografia.
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“La fotografia se instala en el centro de un dispositivo general de
disciplinamiento y centralizacion de la informacion sobre los sujetos, pero
constituye también una maquina de escribir sobre los cuerpos, de producir
subjetividades, de preservar los cuerpos para el recuerdo, de identificar otros
para diseccionarlos del cuerpo social como elementos andémalos y enfermos.
[...] La maquina tritura el resto auratico que posee el cuerpo del bandido para
dejar ver a alguien confundible en la multitud, alguien cuyo cuerpo es igual a
todos los demads, un cuerpo gris, anodino, casi invisible y, por eso, sumamente
peligroso”. (Cortés-Rocca, 2011;p.70)

Esta es una linea tedrica muy similar a la que Ronald Kay desarrolla a fines de los afios
setenta alrededor de la obra de Eugenio Dittborn en su trabajo con la fotografia en la serie
de Cuadros de honor”’, donde el artista utiliza los retratos de delincuentes que aparecen en

un revista especializada en criminologia (fig. 7).

En la foto carnet el rostro humano es encuadrado, encasillado, encerrado y
tipificado por el orden, escenificando todo simulacro de identidad, puesto que
en el lapso de su toma la cara del hombre es sometida a un maxima extorsion;
so pretexto de registrarla en lo que de Unica y distintiva tiene, la toma, de
hecho, hace exactamente lo contrario: aplicandole una y la misma norma
fotografica la estandariza, cortandola a la medida del orden, y la masifica,
multiplicando el orden en ella para éste reproducirse mediante ella irrestricta y
definitivamente”. (Kay, 1979; s/n)

Por su parte, Nelly Richard, al discutir sobre la forma en que se leyd entre los artistas e
intelectuales de los grupos de la neovanguardia La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica respecto a la cuestion del aura, el valor cultual de la pintura y la
identidad atrincherada en el rostro humano, hace una analogia entre los procesos técnicos
de la camara fotografica y los procedimientos coercitivos de la identidad y la libertad de

sujeto durante la dictadura:

“ciertos criticos (Ronald Kay, Enrique Lihn, Adriana Valdés, entre otros) y
artistas (muy en especial Eugenio Dittborn) investigaron la situacion del rostro
humano fotografiado por la maquina de la reproduccion visual, hasta lograr
extraer de ella la clave analitica y metaférica del tramaje coercitivo que
sefialaba los procedimientos de la detencion y captura de la identidad
fotografica: la prision del encuadre, la camisa de fuerza de la pose, la sentencia

27 El texto de Ronald Kay donde desarrolla una teoria de la fotografia a partir de la obra de Eugenio Dittborn se publica

sucesivamente en N.N. : autopsia (1979) y Del espacio de acd (1980)
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del montaje, la condena del pie de foto, etc. Detencidon y captura de la imagen
cuyas retdricas aprisionadoras subrayaban, por analogia, los procedimientos, el
control represivo que afectaba diariamente los cuerpos sometidos a los
métodos de violencia militar” (Richard, 2000; 21). (subrayado de la
autora)(fig. 8/12/13)

En el Chile de la dictadura, devolver la condicion aurdtica al rostro humano, de la que
participa tanto la imagen como el receptor, se constituye como una metafora recurrente que
alude a la extirpacion de los sujetos del cuerpo social y, puesto que no se pueden recuperar
los cuerpos de los detenidos y desaparecidos politicos, los artistas trabajan en las zonas de
la marginacion social: los delincuentes, los locos, los homosexuales, las prostitutas,
rescatandolos del anonimato tanto de la visualidad como del nombre propio que los
identifica como sujetos, intentando entregarles, a sus imagenes, la capacidad de encontrarse

con nuestra mirada:

“La experiencia del aura reposa por lo tanto sobre la transferencia de una
reaccion normal en la sociedad humana a la relacion de lo inanimado o de la
naturaleza con el hombre. Quien es mirado o se cree mirado levanta los ojos.
Advertir el aura de una cosa significa dotarla de la capacidad de mirar”. (W.
Benjamin)®

En medio de la critica al arte como objeto fetichista de una burguesia conservadora y
elitista, se trata en realidad de cargar a la fotografia, o al trabajo artistico con fotografias, de
un valor cultual que las vanguardias estdn justamente poniendo en duda a propdsito de la

pintura tradicional.

El valor cultural de la imagen tiene su ultimo refugio en el culto al recuerdo de
los seres queridos, lejanos o desaparecidos. En las primeras fotografias vibra
por vez postrera el aura en la expresion fugaz de una cara humana”. (W.
Benjamin)”

O bien, de recuperar la condicion aurdtica de los cuerpos y rostros de aquellos que solo
permanecen en la imagen reproducida y desechada casi al instante. Entonces, segun Ronald

Kay, Dittborn rescata esos cuerpos y rostros de las ruinas del consumo en los medios de

28 En Sobre algunos temas en Baudelaire en la edicién espafiola de Coyoacan, 2001; p. 36

29 En La obra de arte en la época de su reproductividad técnica, edicion espafiola de Terramar, 2007; p. 159
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comunicacion masiva, diarios y revistas, en un acto de excavacion y exhumacion que los
rescata del olvido de su condicion humana y su identidad. El retrato fotografico viene a
suplir el cuerpo del desaparecido y, en su desplazamiento, de un medio a otro, de un
soporte a otro, en sus articulaciones con la palabra escrita, nos interpela, nos hace levantar
la vista recuperando la condicion auratica, puesto que el aura “estd referida a la estructura
de la percepcion propiamente dicha, es decir, a una manera particular de percibir el mundo”

(Costello, 2010;p.105):

En ese sentido el rostro humano [en la fotografia] funciona como el limite de
mi mundo; cuestiona la soberania de mi propia subjetividad. El rostro es una
proteccion contra el solipsismo. En el ensayo sobre Baudelaire esto se
manifiesta cuando Benjamin remite a la experiencia mas plena del aura a la
experiencia del otro que devuelva nuestra mirada” (Costello, 2010; p.129)

En un movimiento inverso a la busqueda arqueologica de Dittborn, en 1985 el grupo
CADA realiza su ultima accién de arte incorporando el retrato fotografico de una mujer
anonima con la palabra VIUDA y un texto poético en revistas y diarios™ (fig. 12/13). La
imagen alude a las mujeres de la dictadura que han perdido a sus companeros —o la madre
de hijos e hijas desaparecidos, la abuela de nietas y nietos apropiados— en un gesto que
pretende superar ese vacio del desaparecido, apropiado o asesinado con la imagen de una
mujer viva. El término VIUDA sobre la imagen fotografica de la mujer cita a “la muerte,
pero a través de la vida” donde los artistas quisieron “invertir los pardmetros funerarios que
ha habido un poco en los trabajos de arte (rostros de muertos, de desaparecidos)” (Eltit,
1985). El retrato poético aqui nos interpela desde su insercién en algunos medios de
comunicacion masiva, aunque vigilados, clandestinos o censurados, que produce una suerte
de extrafiamiento, shock si se quiere, que nos hace detenernos en el retrato y dejar que nos

toque con su mirada.

Traemos entonces a comparecer una cara
anoénima, cuya fuerza de identidad es ser
portadora del drama de seguir habitando

un territorio donde sus rostros mas

30 En esta ultima intervencion participaron Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld, integrantes que quedaban del grupo inicial del CADA,
con la colaboracién de Paz Errdzuriz y Gonzalo Mufioz. La imagen se insert6 en las revistas Apsi y Cauce, el periédico El Fortin

Mapocho y el diario La Epoca.
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queridos han cesado.

Mirar su gesto extremo y popular. Prestar
atencion a su viudez y sobrevivencia.
Entender a un pueblo.

Asi como VIUDA, volvemos a destacar la compleja imbricacion entre literatura y
fotografia en todas las obras mencionadas hasta aqui . La relacion de la palabra escrita con
la imagen fotografica es recurrente en las obras de la década de los afios setenta en medio
de una crisis general de la representacion. Al respecto, el ya citado Douglas Crimp senala

en el catalago de Pictures del Artists Space de Nueva York en 1977 que

“El dictado de Walter Benjamin de que el epigrafe constituiria el elemento mas
importante de la toma fotografica se puede considerar profético; puesto que
esta rotulacion ubicua es nada menos que el intento persistente por relacionar
la imagen con un significado que no le es intrinseco, estos artistas buscan en su
trabajo la posibilidad que la imagen no tiene de responder por su propia
existencia en el nombre de alguna significacion” (Douglas Crimp, 1977) (la
traduccion y subrayado mios)

Esta relacion necesaria, que no obedece a la subordinacion de un medio sobre el otro, se
puede observar también, aunque con otros sentidos y funciones, en el medio artistico
chileno de los afios setenta y ochenta. Al igual que la definicion de Crimp respecto de las
obras de los jovenes artistas en Estados Unidos que utilizaban la fotografia de un modo
conceptual que se alejaba de su referente en la realidad para abogar por una representacion
en si misma’', los integrantes del grupo CADA y otros artistas de la “avanzada” en Chile
manifestaban su intencion de alejarse de las representaciones realistas, evitando el mensaje
lineal, directo y univoco, perfectamente suturado, propio de la propaganda politica o la
publicidad del poder dominante y, por el contrario, yuxtaponian medios y lenguajes que, en
su imbricacion (con-fusion), despertaran la reflexion y la posibilidad de didlogo.

Evidentemente, toda la produccion artistica de estos grupos estaba necesariamente anclada

31 Una suerte de iconologia segin W.].T. Mitchell (1994) “Una manera de lidiar con este problema seria abandonar la idea de un
metalenguaje o discurso que pudiera controlar nuestra forma de entender las imagenes, para explorar la forma en la que las
imagenes tratan de representarse a si mismas. una iconologia en un sentido muy diferente al tradicional. [...] En mi opinién, este
gesto llevaria a la iconologia mucho mas alla del estudio comparativo entre el arte verbal y visual, hacia una construccién basica

del sujeto humano constituido tanto por el lenguaje como por la imagen” (p.30)
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en la realidad social de su contexto, pero el uso de los medios, el transito entre/a través de
los margenes tanto de las disciplinas como de los diversos grupos sociales, se reflejaban en
combinatorias que muchas veces, como ya hemos indicado anteriormente, fueron criticadas
por herméticas e ilegibles. En este sentido, los titulos, epigrafes, pie de foto y textos
literarios articulados con las fotografias se resistian, formal e ideoldgicamente, a una
colaboracion facil y, mas bien, a veces podian sostener el estado de shock del espectador
hasta el limite de la inmovilizacion total; pues debemos entender esta resistencia no como
la de dos medios que luchan por su autonomia, uno subordinando, ilustrando, explicando o
narrando al otro, sino como la de una barricada que constituye el “sabotaje de una
vigilancia efectiva y un aparato propagandistico que sirven para crear imagenes y narrativas
facilmente manipulables, puesto al servicio de intereses politicos” (W.J.T. Mitchell, 1994;
260) de los poderes dominantes. La fotografia, estructural dentro de la literatura visual que
trabajamos en estos libros fotograficos, se manifiesta en sus diferentes grados de
referencialidad o conceptualidad, privilegiando algunas veces su principio documental,
como certificado de la existencia de lo que una vez estuvo alli, ese destello fugaz en que el
pasado se revela por un instante, es decir un poco mas adherida a su referente, o bien como
una imagen conceptual que se desprende de su referente para constituirse en una imagen
que se representa si misma, imagen que, tal como lo indica W.J.T Mitchell, se presenta

como un iconotexto.
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CAPITULO 3

VISUALIDADES DE LO FEMENINO Y DE LOS CUERPOS
EN EL LIBRO FOTOGRAFICO DURANTE LA DICTADURA CHILENA

Uno de los topicos centrales alrededor del cual gira la produccion de los libros fotograficos
de nuestro corpus se relaciona, a grandes rasgos, con el problema de la identidad: el nombre
propio, la identidad de género, el lugar de la mujer en la sociedad, la construccion
discursiva y visual alrededor de los cuerpos representados. En las zonas marginales por
donde se mueven las obras de los artistas de la vanguardia, el cuerpo también se construye
sobre limites y fronteras determinadas por las visualidades y discursos que imponen las
normas de la sociedad. En las décadas de los afios setenta y ochenta en el mundo
occidental, el desarrollo de las teorias feministas sobre la identidad de género cada vez mas
enfatizan que sus representaciones responden a construcciones sociales y culturales mas
que una verdad bioldgica, poniendo especial énfasis en los regimenes de mirada que
imperan en las sociedades patriarcales. En un primer momento, los aportes del psicoanalisis
son fundamentales para insistir en el hecho de que las identidades de género se construyen
a partir de subjetividades. En los grupos de la neovanguardia chilena, Nelly Richard utiliza
en su critica estos aportes para dialogar con las obras de Carlos Leppe particularmente.
Otros grupos, como el CADA, ademéas van incorporando las teorias semioticas y

postestructuralistas:

No obstante: ;qué posibilita este discurso final sobre la mujer?, en otras
palabras nos preguntamos acerca del subestrato ideoldgico que determina y
hace posible esa mirada. Como hipdtesis, y para cerrar estas notas, diremos que
ella es la consecuencia de un sobreentendido que pasa por natural cuando no es
mas que ideoldgico: la diferenciacion a partir de la sexualidad en las categorias
de hombres y mujeres, es una categoria apropiada por lo masculino. Demas
estad decir de que “hombre” y “mujer” no son esencias irreductibles de la
naturaleza, sino que solamente portan un caracter de modelo que con el fin de
perpetuar el sistema dominante, siguiendo los mismos mecanismos ya
estudiados para otros cuerpos ideoldgicos, se enmascara con el atributo “per
se”, es decir, de lo que esta establecido mas alla de la practica; esto es: de la
naturaleza” (Eltit y Rosenfeld, 1982;10)>

32 En “Un filme subterraneo” en Ruptura (1982) de las Ediciones CADA.
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El lugar y funcion social del sujeto “mujer” —su definicion como tal-, la identidad de
género y el cuestionamiento sobre el binarismo reduccionista que divide a los individuos
entre “hombres” y “mujeres” a partir de su condicion bioldgica serd un tema presente
principalmente en Cuerpo Correccional, Amalia, La manzana de Adan y Autocriticas, cada
una desarrollando diferentes estrategias para la visibilizacion del problema, estrategias que
pueden o pudieron haber sido méas o menos efectivas segin las diferentes perspectivas
teoricas del feminismo, pero que en nuestro caso dan cuenta de su convergencia con el libro

fotografico como dispositivo/estrategia visual de resistencia.
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La imagen de la gallina

“No pudo gritar mas. Uno de ellos le apreto el cuello,
apartando los bucles como si fueran plumas, y los otros
la arrastraron de una sola pierna hasta la cocina, donde
esa manana se habia desangrado a la gallina, bien
sujeta, arrancandole la vida segundo a segundo”
(Horacio Quiroga, La gallina degollada)

La imagen de la gallina se ha asociado convencionalmente en nuestra cultura con valores y
aspectos tradicionalmente femeninos llevados a la exacerbacion parodica. La gallina
representa el cuidado maternal, y de la fecundidad a través de los huevos, la abnegacion de
la gallina/madre clueca que se encierra a empollar sus huevos, incluso siendo “histérica” en
ese estado; también se refiere al parloteo incesante sin sentido de un animal que, porque
animal y porque mujer, pertenece al orden de lo pasivo; en tanto que cuando se refiere a los
hombres se trata de la falta de masculinidad, otorgandole atributos femeninos que se leen
como negativos desde el régimen masculino dominante. Tanto en Amalia como en Cuerpo
Correccional nos encontramos con la imagen de la gallina en estrategias que pueden
entenderse como opuestas dentro de la zona de resistencia en que surgen. En Amalia se nos
presentan las fotografias de una gallina, con nombre propio desde su titulo, que cuenta en
primera persona, en un lenguaje simple y directo, las pequenas aventuras de su rutina en la
casa de la familia; son fotografias que nos parecen naturales y espontdneas y que dan
claramente cuenta de un trabajo de documentacion y conocimiento de la protagonista de la
historia. Por su parte, en Cuerpo Correccional, en el primer apartado Primera dimension
pdnica de la figura materna®, tanto las fotografias como el texto hacen notar la puesta en
escena y el artificio de la produccion, donde la primera fotografia de la serie muestra una
composicion cuidada, en blanco y negro contrastado, donde podemos observar una cantidad

de gallinas blancas de yeso, idénticas entre si a partir de la reproduccion de un molde, que

33 Se refiere al Happening de las gallinas realizado en 1974 por Carlos Leppe. Si bien, respecto de nuestro analisis, no nos
interesa el acto performatico en si, pues el libro fotografico actia como una obra auténoma, hacemos un breve relato del
Happenning: en una sala, Carlos Leppe distribuy6 una serie de gallinas de yeso, idénticas entre si, agrupadas o solas, una cajonera
semiabierta con huevos y fotos familiares de su madre y él cuando nifio, al lado un cello y en el centro de la sala una silla donde el
artista permanecié sentado, con una corona mortuoria de flores hasta que, habiéndose comido unos huevos de la vernissage,
simuld parir unos huevos con dolor. Una critica de arte tom6 una gallina y la lanzé contra un muro, momento tras el cual los

visitantes agarraron las gallinas y los huevos y se los llevaron consigo, tal como alude el texto de Richard en el libro.
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se distribuyen en el espacio cerrado de una sala de a grupos o solas, en el suelo o sobre
columnas, con un texto, en la padgina opuesta, imperativo en segunda persona singular que
se dirige a un personaje extratextual al que parece guiar en la interpretacion de sus acciones
y dar una identidad ambigua de género; pues el hablante de Cuerpo Correccional asigna a
su interlocutor, que por los antecedentes de la introduccion se nos presenta como el artista
Carlos Leppe, un sujeto definido en su corporalidad e identidad civil como hombre, la

funcion reproductora seriada de “huevos y gallinas multiplicables al infinito” (fig. 14).

[...]

tu cargas la figura genitora -o materna- de un significado
omnipresente, no simplemente completivo (arménico) sino
sobrante,

sino excedentario.

en el disparate numérico de tu "Happening de las Gallinas",
tu cargas la figura materna de un significado ya pletorico/
abusivo [...] (p.19)

Si Amalia tiene un nombre propio, podriamos pensar que, a diferencia del protagonista de
Cuerpo Correccional, es porque se inscribe en los limites de una identidad que no da
espacio para el cuestionamiento acerca de las radiaciones y variaciones de esa identidad (de
especie, de sexo, de género, de funcion, etc.). Sin embargo, en un contexto politico donde
los artistas perciben que la palabra ha sido “triturada” hasta perder su sentido, otorgar un
nombre propio no siempre se relaciona con la identidad civil normada que ese nombre
propio le asigna. Asi, Patricio Marchant entiende la fotografia de Paz Errazuriz como una

ofrenda de nombre para aquellos a quienes la sociedad se los ha negado.

“por qué, de pronto, obedeciendo a qué secreta ley, esto es, a qué secreto
deseo del otro Paz se obligé a fotografiar, a escribir su nombre en mundos para
ella, para su nombre, extrafios, a fin de imponer su nombre, para reconocer en
esos mundos, su nombre —alegria nuestra de ver el nombre de Paz
fotografiado? Pues, evidencia misma, si el nombre propio escribiéndose no
necesita para nada coincidir con el nombre personal —policial— de uno, sin
embargo, cualquier entendido, cualquier amante de los nombres propios, con
solo ver las obras de Errdzuriz-fotografo, sabria desde el primer instante, que
ese fotografo se llama, como su nombre, Paz”. (P. Marchant, 1983)**

34 En "Amor de Errazuriz fotégrafo”. En Cuadernos de fotografia chilena, 3 (1983)
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Marchant, preocupado en el momento por la capacidad de la palabra de nombrar, perdida
tras el Golpe, utiliza un término clave para la fotografia, la “evidencia misma” de ver el
“nombre de Paz fotografiado”. Fotografiar el nombre lo podemos vincular, en principio,
con la huella de la inscripcién de la letra, a propdsito de la cita de Ronald Kay en
Manuscritos. Aqui, la yuxtaposicion de la letra (como la inscripcion de la escritura) y
fotografia parece ser completa, en un grado de sobreposicion de los medios que hace dificil
establecer las diferencias y similitudes dentro de la red intermedial. Una sobre otra,
fotografia y escritura, se sobreponen como sobre un calco, leve, pero imperceptiblemente
desplazado. En este sentido, la identidad de Amalia no parece incomodar al receptor cuando
se percibe, en primera instancia, una coherencia entre el sujeto (su nombre) y su
representacion. Por el contrario, desde el inicio de Cuerpo Correccional, en el apartado del
panico de la figura materna, es evidente que algo estd dislocado, basicamente que la
identidad del sujeto estd descentrada y que no coincide con los nombres propios que,
aunque omitidos, se le han asignado: una incongruencia entre el nombre masculino de
Carlos Leppe y la funcion reproductora femenina: “en la exorbitancia de tu gesto de
seriar”, en que el gesto de seriar es la reproduccion en su sentido de la fecundidad materna,
asi como de la copia (el positivo) multiplicable al infinito a partir de un negativo unico (el
molde del yeso). Esto nos permite entender al sujeto sin nombre como una camara oscura la
que, por otro lado, puede simbolizar el vientre materno, cuyos vastagos son animales,

especificamente, gallinas anonimas.

La funcion reproductora asignada a un sujeto sexualmente masculino es semejante al
procedimiento efectuado en la seccion titulada Funcion de mimesis en el libro, donde el
protagonista viste un ropaje “femenino y teatral” (p.43) (fig. 18) que en la textualidad se lee
como la dicotomia disonante entre una imagen “univocamente femenina” opuesta a su “otra
(masculina) interioridad” (p.43); sin embargo, estos procedimientos de ropaje femenino (ya
sea como funcion reproductora, ya como vestido de mujer) ponen en juego mas que el

binarismo propio de una sociedad patriarcal heterosexual:

“La performance del vestuario femenino pone en juego la diferencia entre la
anatomia del actor y la del género que se estd actuando. Sin embargo, en
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realidad estamos ante la presencia de tres dimensiones del significado corporal:
el sexo anatdémico, la identidad de género y la actuacion del género. Si la
anatomia del actor es desde ya distinta de su género, y estas dos ademas
difieren de la actuacién del género, entonces la performance sugiere una
disonancia no solo entre el sexo y la actuacidn, sino que también entre sexo y
género y entre género y performance. [...] Al imitar un género, el vestuario
femenino revela de forma implicita la estructura mimética del género en si —
asi como sus circunstancias”. (Butler, 1990; 112) (subrayado de la autora)
(traduccion mia)

Nelly Richard entiende esta mimesis de lo femenino, la mascarada, del protagonista dentro
del ambito protegido de la escenificacion teatral —“‘el vestuario te promueve, actor,
intérprete, en la escena del Disfraz o de la Mascarada, mediante un argumento teatral”
(p.45)—, pero, justamente por entenderlo como una mascarada, no le permite salir del
contexto performatico del libro; es decir lo deja dentro del plano binario de la ficcidon
opuesta a la realidad, confirmada por el escenificacion evidente de la fotografia. La
identidad de género, entendida como estructura mimética que “comparte similitudes con las
actuaciones en su contexto teatral” se construiria a través de una serie de actuaciones
repetidas a lo largo del tiempo que estan en constante renovacion, revision y consolidacion
(Butler, 1988) dentro de un contexto de subjetividad que no permite la clara diferenciacion
entre fantasia y realidad. Asi, el protagonista de Cuerpo Correccional es visto
principalmente bajo la construccion de un Yo no resuelto en una melancolia freudiana que
insiste en el miedo a la castracion. La imagen de la gallina al principio del libro viene a
establecer una relacion compleja con la figura de la madre que, a lo largo de la lectura, por
la perspectiva psicoanalitica de los textos, se sefialaria como un origen para la ambigiiedad
de una identidad de género que no termina por resolverse y que se sostiene en la

identificacion con la madre.

Por su parte, en Amalia la figura de la gallina nos remite mas a la problematizacioén del
lugar y la funcién de la mujer en una sociedad patriarcal. Aqui, el procedimiento de la
personificacion nos ubica aparentemente en el suelo seguro de la estabilidad ilusoria de la
identidad de la protagonista. La personificacion de la gallina no nos extrafia debido a su uso
convencional en la literatura infantil por las funciones didacticas y moralizantes que los
cuentos de niflos con animales han cumplido en la historia de la literatura infantil. La

dislocacion se produce, en este caso, en la relacion con la fotografia, con las reflexiones
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textuales de la gallina (fig 15); y aunque la personificacién de la gallina no nos perturbe
especialmente, la extrafieza surge debido a la fuerte adherencia con la realidad que nos
indica el medio fotografico. Tal como hemos indicado anteriormente, es diferente el
procedimiento de la personificacion de un animal en un cuento ilustrado con técnicas del
dibujo o la pintura, donde todo se mantiene dentro de la verosimilitud de un cuento
maravilloso y donde contractualmente texto e imagen se entienden como el producto de la
imaginacion del autor, que este mismo procedimiento enfrentado con la realidad
documental que nos muestra la fotografia, como en este libro, ademas sin escenificacion ni
sefial de artificio. Sin embargo, esta gallina, atendiendo bien a la lectura de sus historias y
pensamientos, de pronto nos resulta un personaje subversivo dentro del contexto patriarcal
de la dictadura. El problema de la identidad de Amalia pasa justamente por estar muy
segura de su identidad, a pesar de que no concuerda con la de su especie (las otras gallinas),
sus pares mas cercanos (las palomas) ni los mas lejanos (los humanos), a los que no se
somete como una mascota mas. En un contexto politico y social donde la “reconstruccion”
del pais depende en gran parte de la familia tradicional, la #rinidad padre, madre e hijos, la
conformacion de los espacios familiares simbdlicos de Amalia y la figura de Carlos Leppe
en Cuerpo Correcional se presentan como una zona descentrada de resistencia. Amalia, una
gallina diferente de su comunidad social y segura de si misma se convierte poco a poco, en
el transcurrir del relato, en una gallina feminista que reclama y defiende su derecho a ser
diferente, con una personalidad poco adecuada a las caracteristicas femeninas atribuidas a
la mujer y poco pertinente frente a los valores de sumision y abnegacion que se promueven

desde el aparato del Estado.

Por su parte, utilizando los mismos simbolismos de la gallina en relacion con la
construccion social de “mujer”, pero apropiandose de ellos, Cuerpo Correccional lleva la

abnegacion materna hasta destrozar>> los limites de su propia identidad y cargar a la Madre

35 Sin embargo, habria que analizar las estrategias de automutilarse o inflingirse dolor -presente en Cuerpo Correccional- , pues
estas se pueden entender como enmarcadas en la dicotomia placer/dolor propia del discurso patriarcal occidental (Barry y
Flitterman-Lewis, 1980; 67): “Surgen complicaciones, sin embargo, cuando se examinan los supuestos implicitos en este tipo de
arte. Oponer una estética del dolor contra el supuesto discurso del placer de las practicas artisticas dominantes, desde ya esta
aceptando la dicotomia placer/dolor. [...] Al elevar el dolor al estatus de una fuerza artistica opositora pareciera que Pane solo

esta reforzando los clisés tradicionales sobre la mujer. Incluso si se asume que las mujeres estan fuera del discurso patriarcal
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de la responsabilidad de la reproduccion de sujetos idénticos entre si, inmoviles, estaticos,
irreflexivos, sometidos a la voluntad devoradora del otro —los espectadores canibales— que
se los apropian y los desaparecen, mientras la madre —Leppe y su propia madre— carga con

el peso del dolor del duelo, de la misma manera que lo carga la mujer anénima de VIUDA.

¢;acaso las primeras autoexpresiones tienen que tomar la forma de dolor o automutilacién?” (la traduccién es mia). Ver apartado

Cuerpos que desaparecen mas adelante.
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Vestidos de mujer

To be regularly gay was to do every day the gay thing that they did
every day. To be regularly gay was to end every day at the same time
after they had been regularly gay. They were regularly gay. They were
gay every day. They ended every day in the same way, at the same time,
and they had been every day regularly gay™®.

(Gertrude Stein, 1925)

“En esta fotografia se funden todos los otros momentos anteriores al encuadre, la
persistencia de una imagen que compacta una historia de la representacion del cuerpo
dispuesto para la mirada, impuesto desde la retorica de la seduccion. Una persistencia

interpelada por el desvio desde el que se presenta un cuerpo otro, un cuerpo trasvestido. La
cinta de terciopelo que cubre el cuello, que tapa el dato protuberante, inocultable, de esa
sexualidad que muta con la ropa y con el maquillaje, es el lugar en el que se comprimen los
datos de su alteridad”.

(Giunta, 2015; 110)

Un cuerpo dispuesto para la mirada es un cuerpo histéricamente femenino convertido en
mercancia para el consumo de la mirada masculina. En los estudios visuales y la teoria
feminista, John Berger es citado —o estd implicito— numerosas veces para explicar este

régimen de mirada:

[...] los hombres actuan y las mujeres aparecen. Los hombres miran a las
mujeres. Las mujeres se contemplan a si mismas mientras son miradas. Esto
determina no so6lo la mayoria de las relaciones entre hombres y mujeres sino
también la relacion de las mujeres consigo mismas. El supervisor que lleva la
mujer dentro de si es masculino: la supervisada es femenina. De este modo, se
convierte a si misma en un objeto, y particularmente en un objeto visual, en
una vision” (Berger, 2012; 55) (subrayado del autor)

Diferentes grados de consciencia son los que separan los ropajes femeninos que visten tanto
Evelyn como Carlos Leppe, en La manzana de Adin y Cuerpo Correccional

respectivamente. Carlos Leppe se viste de mujer en un contexto propiamente teatral que

36 El término “gay” es ambiguo. Hasta mediados del siglo XIX significé principalmente “alegria”, pero ya estaba adquiriendo la
connotacion de cierta “disipacién” sexual al referirse a la prostitutas u hombres que salian con muchas mujeres. Hacia la fecha
que Stein escribe este texto empezaba a usarse para nombrar a los hombres homosexuales. Por el contexto del poema, puede
significar una cosa o la otra. Aqui juega con la idea de Butler de que la identidad se constituye a través de una serie de actos

dramaticos que se repiten a lo largo del tiempo.
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constituye el artificio de la performance del libro. Al igual que lo mencionado con respecto
a Amalia, la fotografia de Evelyn (fig.16) en cambio, si bien teatralizada en otro sentido, se
inclina mas hacia una funcion documental que a una escenificaciéon del momento. Por
supuesto que la vestimenta, la pose y el maquillaje de Evelyn constituyen en si una
apropiacion dramatica de la funcion que histéricamente ha tenido la imagen de la mujer en
la visualidad occidental a partir de su concepcion como propiedad del hombre. La
comparacion que Giunta hace con la Olympia (1863) de Manet o la Venus de Urbino
(1538) de Tiziano (asi como de la Bacante recostada —1845— de Félix Trutat, también
mencionada por Berger en su libro) son esclarecedoras cuando se refiere a la “historia de la

representacion” de la mujer (fig.17).

Evelyn adopta, en su mimesis dramatica, una pose femenina que permanece en el
inconsciente optico de la sociedad, una pose que desde sus representaciones en la pintura
occidental se han seguido replicando en las iméagenes de “mujer” en los medios de
comunicacion masiva que, una y otra vez, consolidan su imagen como la de una mercancia
dispuesta para la mirada masculina. “El Leo me porfia que es mujer y cree que me va a
hacer lesa” (p.24). El testimonio de la madre de Evelyn pone en evidencia, tal como la
cinta alrededor del cuello, la dramatizacion de esta pose, la réplica de ese sedimento
histérico que se revela a través de la fotografia. Este sedimento historico presente en la
memoria social que solo es visible a través del acto fotografico es una de las formas en que
entendemos el inconsciente optico. Pero éste también implica la consolidacion del
binarismo entre observador/observado que redunda en el régimen de mirada masculina al

que hemos aludido.

Walter Benjamin utilizé por primera vez término inconsciente optico en 1931
en su ensayo Pequeria historia de la fotografia donde intenta explorar la
sensualidad de la representacion fotografica, una sensualidad que veia como
potencialmente disruptiva para las distinciones cartesianas entre cuerpo y
mente, observador y observado. Tal como escribe Michael Taussig, la
“capacidad de las maquinas miméticas (las camaras) de hacer surgir la
sensualidad del contacto contenida en la espectralidad de un mundo
mercantilizado no es sino el descubrimiento del inconsciente dptico, que abre
nuevas posibilidades para explorar la realidad” (1993:23). Resulta clave para el
uso que Benjamin y Taussig estan haciendo de inconsciente dptico, las formas
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en que la reproduccion de un objeto, una imagen, despliega una sensibilidad
mimética que involucra el cuerpo del observador al mismo tiempo que ese
observador, producto del perspectivismo, parece disociado de lo que esta
observando. El objeto exhibido juega con la sensualidad del observador
(dislocado) invitandolo a entrar (comprar) en este objeto. (Schneider, 1997;58)
(la traduccion es mia)

Estas nuevas posibilidades de explorar la realidad las podemos remitir a la capacidad de la
fotografia de hacer visible, y consciente, lo que se encuentra en el inconsciente, o lo que
también podemos entender como la memoria involuntaria. Ronald Kay, guiado por las
lecturas del Benjamin, en El espacio de aca (1980), a proposito de la obra de Eugenio
Dittborn, trata de conjugar estos aspectos del inconsciente Optico —la excavacion de la
sedimentacion historica en la memoria involuntaria y la separacion sujeto/objeto— con la

1dea de aura:

“Las fotos, con las vastas capas de silencio que en su superficie extiende sobre
la materia de las cosas y sobre el aura de las personas, crea ese distanciamiento
interno, el vacio que atrae en las mismas instancias retenidas al eco de hechos
futuros, o sea, a la intercalacion de una zona diferente de percepcion, la luz
impalpable de miradas no nacidas, de latencia de una voz otra, ajena y lejana y
sucesiva, que diga los paisajes de la memoria no percibida directamente por los
sentidos” (p.21)

En esta dislocacion del sujeto, Evelyn asume el rol de una representacion visual historica
que le corresponderia como mujer/objeto sensual que busca la mirada del hombre/sujeto
que la observa, basada en una memoria involuntaria que rastrea en los sedimentos de la
historia visual de la mujer en donde aparecen, sin saber que los ha visto, los retratos de la
Olympia, la Venus y la Bacante, reproducidas y replicadas en las fotografias de la
publicidad o de los calendarios, en la television y la cobertura (en ese momento) de los
multiples certamenes de reinas de belleza. Esta dislocacion del sujeto atraviesa los
testimonios de los travestis de La manzana de Adan que, una vez mas, pasa por el vestuario
que les da —un simulacro de— una identidad de género que, sin embargo, no se puede fijar
en el tiempo. “Para mi, lucirme ya paso de moda. Lo que hacemos es un trabajo y una

obligacion, porque ademas uno tiene que vestir a dos personas: a un hombre y a una
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mujer” dice la Chichi. La fotografia les permite, en Gltima instancia, fijar esa identidad de
género de su subjetivacion a través de la puesta en escena de esos modos normados de ser
mujer. A los travestis de Paz Errdzuriz les gusta observarse en las fotografias como mujeres
mercancia porque, finalmente, de eso se trata su trabajo, vender el cuerpo: “Me gusta hacer
show porque siempre he bailado, pero se gana mas con el cuerpo que con el baile. El arte

es muy mal pagado”, cuenta la Suzuki.

Carlos Leppe en Cuerpo Correccional somete su cuerpo al dolor y la autoflagelacion en un
escenario performatico —el libro— que apunta al shock en el espectador de un evento
artistico, en una estrategia que podemos interpretar como la de hacer visible y extrario el
castigo impuesto por la sociedad a quienes se salen de la norma patriarcal heterosexual —por
mas que el efecto de esta estrategia pueda resultar dudosa como analizamos més adelante
(pp. 42-43) (fig.18). La manzana de Adan, por el contrario, a través de los testimonios, que
muchas veces entran en colision con la sensualidad de los retratos, nos muestran otro tipo
de cicatrices en los cuerpos de los travestis, perseguidos, asediados y torturados por los

militares, la policia, como también por los clientes.

“Nos llevaron alla con los ojos vendados en una camioneta. Seis dias estuve
alli amontonado, con los otros en un hoyo. Lo primero que hicieron los milicos
fue cortarnos el pelo, que nos arrancaban de raiz y después nos orinaban
encima. Nos pegaron tanto. A la Tamara y a la Lila las colgaron de un cordel y
las daban vueltas, las hacian girar. Nos amenazaban con tirarnos al mar.
Eramos como treinta homosexuales arriba del barco. Nos fueron soltando de a
poco. [...] Mataron a varias para el golpe” (Pilar; 11)

“Llega la comision y no te preguntan ni como te llamas. Te ven parada en la
calle y te tiran adentro del furgén [de la policia]. Nos pegan por bonitas, nos
pegan por feas, porque te pintas o porque no te pintas. “Por qué te vestis de
mujer, huevon, si soi tan ronca”, me dicen a mi siempre. A la Nirka le pegan
porque tiene busto y le querian cortar el pezon. Con tijeras le cortaron las
pestafias. A la Suzuki la otra vez la manguerearon a las tres de la mafiana en un
patio de la comisaria” (Pilar; 16)

“Una vez me sali6 uno con pistola. También me han amenazado con
cortaplumas y cuchillo. Aqui todas tenemos cicatrices” (Andrea Polpaico; 17)
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De un modo u de otro, en el cuerpo se inscriben, con sangre y letra, los acuerdos sociales
sobre una identidad sexual de los sujetos correspondiente a una identidad de género. Las
inscripciones del cuerpo no solo se refieren, entonces, a las cicatrices y huellas de estas
marcas del dolor, sino a también a su definicion a nivel lingiiistico. El nombre es otra forma
de definir la identidad de género, puesto que “nombrar es tanto establecer los limites de una
frontera, como inculcar repetidamente una norma” (Butler, 2004; 7). Asi, en La manzana
de Adan el transito gramatical entre el uso de los nombres, pronombres y adjetivos
femeninos y masculinos oscila permanentemente para referirse a un mismo sujeto sin lograr
fijarse nunca. “Como a una le fascinan los hombres, cuando llega a viejo se siente
rechazada” declara la Andrea Polpaico (p.18) (subrayado mio). Por su parte, en Cuerpo
Correccional no llamar al protagonista nunca por su nombre propio puede constituir una
estrategia para no poner limites a su identidad sino a través de las actuaciones visuales en el
recorrido del libro, de manera que esta identidad se va conformando a través de las
relaciones que se establecen a nivel performativo con el receptor/observador. En este
sentido, el uso de la segunda persona singular (tu) le evita al hablante someter al actor
protagonista a una sola de las categorias en el binarismo patriarcal heterosexual: hombre o
mujer; sin embargo, invariablemente, el uso de los adjetivos se refieren a un sujeto definido
verbalmente como masculino. A continuacion del capitulo de las gallinas, Nelly Richard
desarrolla una teoria del binarismo “sexual” del actuante en el apartado La pose disidente,
en que analiza la funcion de la pose en la definicion de la identidad de género del
protagonista, cuya serie de retratos van mutando desde su apariencia masculina hacia un
simulacro femenino a través del maquillaje (fig.20). Y atn asi, destacando la alteridad que
carga el personaje en la pose fotografica y evitando siempre nombrarlo, continuamente lo

ubica en la categoria masculina en la dimension verbal:

“En tu hipotesis corporal o aventura fotogénica de supo-
nerte otro (simétrico) en la pose/

corres el riesgo de quien osa exceder la funcion (sexual)
o superar un limite (bioldgico)

en/por la pose, tu delinques o cometes el delito de infrin-
gir la norma sexuada de las atribuciones masculinas y fe-
meninas (cuando posas de travesti) o disposiciones natura-
les de la vida y muerte (cuando posas suicidado o victi-
mado),
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mesurandote explosivamente en zonas llamadas de peligro
o campos minados de la sociedad/

mesurandote en tu pose como deflagracion”

(p.29) (subrayados mios)

Por otro lado, esta transformacion a través del maquillaje y la pose hacia una apariencia
femenina se desenfoca como estrategia cuando el modelo a imitar es la imagen y figura de

Gertrude Stein, copia y reproduccién “pdstuma de un retrato fotografico™” (

p-33), en cuya
apariencia visual la identidad de género resulta tan ambigua como la del actuante

enmascarado o “disfrazado” en su copia de un “modelo gestual sancionado por la cultura”

(p. 35).

A partir de la serie de travestismo, la hablante desarrolla al mismo tiempo una teoria del
retrato fotografico y de la identidad de género; la pose en la fotografia como una forma de
teatralizacién que es capaz de fijar ideoldgicamente sentidos y significados, y una identidad
de género que oscila entre las representaciones visuales histdricas asignadas (sancionadas)
socialmente para mujeres y hombres. Al insistir permanentemente en una suerte de
bipolaridad identitaria del actuante, sin embargo, la teoria desarrollada permanece anclada
en el binarismo de un lenguaje patriarcal —“dos versiones divergentes de identidad” (p. 27),
“tu pose divide tu estacion corporal en dos”, “tu doble fotogénico” (p.29), “contrario
fotogénico”, “dicotomico”, “duplica corporal”, “alteridad” (p.31), etc. La teorizacidon
proyectada desde el escenificacion de la pose en el libro, parece comenzar con la pregunta
acerca de si “la teatralizacion fotografica, ;es propia de ciertos tipos de retratos o bien de
todos?” o de si “la verdad de una identidad ;se encuentra gracias a la captacion natural o

gracias a la captacion cultural de una cultura?” (Soulages, 2010; 77).

“La fotografia debe compararse con el teatro y pensarse trabajada por un
actuacion: la actuacion de los hombres y las cosas. Precisamente porque esté
habitada por esa actuacion del mundo, porque frente a ella somos engafiados,
porque ella nos engafia, precisamente por todo eso puede entrar en el mundo de
las artes. La fotografia esta del lado de lo artificial, y no de lo real”. (Soulages,
2010; 82)

37 Obsérvese la influencia de Walter Benjamin en relacién a la condicién histérica de la fotografia.
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Mais que de un engafio de la fotografia, en realidad se trata de que la dicotomia entre
realidad y ficcion (que no es otra que la de sujeto/objeto deseado)’® seria el producto de la
ideologia binaria del patriarcado y la teatralizacion seria una respuesta de naturaleza
fenomenologica frente al encuentro con el acto fotografico, que al igual que “la realidad del
género es performativa, lo que quiere decir simplemente que [solo puede ser] real en tanto
que es actuada” (Butler, 2010; 489). En el mismo sentido, la fotografia constituye un acto
social que solo deviene real en la medida que es actuado de acuerdo a las normas y

preceptos sancionados o al recuerdo sedimentado en la memoria historica involuntaria:

“Pero el sentido teatral de un acto nos obliga a revisar los supuestos
individualistas de una visiéon mas limitada en la constitucion de los actos dentro
del discurso fenomenoldgico. Dentro de un periodo a lo largo de toda Ia
actuacion, los actos son una experiencia colectiva compartida” (Butler, 2010;
487) (subrayados de la autora)

La pose del retrato fotografico es, por lo tanto, la repeticion de una serie de actos visuales
colectivos normados que se encuentran en los sedimentos historicos de una memoria
involuntaria y cuya actualizacidon constituye un suerte de ensayo general continuo cuyo
objetivo estratégico es mantener los binarismos que separan a hombre/mujer,
realidad/fantasia, observador/observado, sujeto/objeto de consumo sin dejarle espacio a
otras posibles identidades que surjan de las subjetividades particulares. Estos actos
performaticos repetitivos que mantienen el modelo sin cuestionarlo producirian la
decadencia del aura de la imagen, no en su valor cultual, sino en la pérdida de la distancia
necesaria (por mas cercana que se pueda encontrar) que permita un momento de suspension
en la extrafieza y la reflexion, en el sentido, entonces, de que la imagen es mas que una
forma de iconicidad, sino més bien una constelacion radial de tiempo en la que el pasado se
manifiesta en un punto del presente (como un rayo fugaz) y que contendria en si todos

estos actos de sedimentacion. La pose fotografica, al igual que la identidad de género

38 El binarismo socio-cultural entre fantasia y realidad alimentaria el deseo falocéntrico y la continua crisis de los bienes en el
capitalismo. La fantasia actuaria en este binomio como el objeto permanentemente inalcanzable, lo que promueve un consumo
insaciable bajo el paradigma del sujeto/objeto deseado. Por el contrario, ciertas teorias feministas insisten en el hecho de que la
fantasia es el canal para la construccion de la realidad y, que por lo tanto, al no estar la fantasia fuera del alcance, anula el deseo
de apropiacion de un objeto deseado. Para mayor desarrollo ver el texto de Rebecca Schneider The secret’s eye indicado en la

bibliografia.
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“[...] requiere una actuacion que se repita. Esta repeticion vuelve a sancionar y
experimentar, al mismo tiempo, un conjunto de significados socialmente ya
establecidos y constituye una forma mundana y ritualizada de legitimarse”.
(Butler, 2004; 114)

Evelyn y los travestis de La manzana de Adan y Carlos Leppe en Cuerpo Correccional
ponen en la escena de su pose, de diferentes modos, los ensayos de una identidad de género
practicada en el teatro de la sociedad capitalista patriarcal, pero de tal manera que las
relaciones internas de libro se basan en un efecto de distanciamiento, en el sentido
brechtiano, que producen el shock y la reflexion que Benjamin esperaba de los objetos
auraticos, es decir, un alejamiento que obligue a aguzar la mirada® y permita ver, por
medio de la teatralizacion, que lo que se observa es, efectivamente, la puesta en escena
dramaética de supuestos aceptados sobre la imagen de “mujer”; esto obliga al espectador, en
la distancia, a tomar una posicion critica y, en nuestros casos, reflexionar sobre la condicion
de mercancia®® de la mujer y, por ende, de ellos mismos cuando representan ese papel. Los
travestis de La manzana de Adadn se consideran a ellos mismos parte de este intercambio de
bienes de consumo, en su propia fetichizacion como el objeto-mujer que dramatizan a
diario, pero su actuacion dentro de la performance libro convierte estos actos, visuales,
gestuales, verbales, en una protesta que, por actuada y distanciada —aunque anclada en él-

se resiste al modelo de la sociedad de consumo patriarcal.

39 “Distanciamiento: seria la toma de posicién por excelencia. Pero hay que entender que no hay nada sencillo en un gesto como
este. Distanciar no es contentarse con poner lejos: se pierde de vista a fuerza de alejar, cuando distanciar supone, al contrario,
aguzar la mirada”. (Didi-Huberman, 2008; 60)

“Quizas una de las estrategias mas conocidas de Brecht es la del distanciamiento o desfamiliarizacién, fundamento de las
practicas des-identificadoras. El objetivo era liberar al observador su captura dentro del ilusionismo artistico que incentivaba la
identificaciéon pasiva con los mundos ficcionales. Brecht pensaba que el observador debia ser un participante activo en la
produccién de significados del evento que entendia como una representacién, pero también dirigiéndose y dando forma a la
comprension de la realidad social contemporanea” (Pollock, 2010;95) (traduccién mia)

40 Hay que sefialar, sin embargo, que el capitalismo tiene la capacidad de ir absorbiendo las manifestaciones que alguna vez
fueron subversivas para su sistema, de tal manera que muchas de ellas adquieren, con el tiempo, su caracter fetichista de
mercancia: “Si el capitalismo de consumo se reapropia de las practicas subversivas que se hicieron visibles a través del arte, la
performance y la vida cotidiana ;debemos lamentarnos de esta apropiacién galopante? El esfuerzo del arte contestario y la
performance de hacer visibles las estructuras opresivas -tomarlas en serio al hacerlas explicitas- corre siempre el riesgo de una

reapropiacion y contraapropiacion bajo el rotulo “no es para tomarlo tan en serio” (Schneider, 2010; 542) (traduccién es mia).
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Cuerpos que desaparecen

[...] el blanco es el simbolo de un mundo, donde han desaparecido todos los colores como
cualidades y sustancias materiales. Ese mundo esta tan por encima de nosotros que no nos
alcanza ninguno de sus sonidos. De alli nos viene un gran silencio, que representado
materialmente parece un muro frio infranqueable, indestructible e infinito. Por eso el
blanco actua sobre nuestra alma como un gran silencio absoluto. [...] Es un silencio que no
esta muerto sino, por el contrario, lleno de posibilidades. El blanco suena como un silencio
que de pronto se puede comprender. Es la nada juvenil o, mejor dicho, la nada anterior al
nacimiento. Quiza la tierra sonaba asi en los tiempos blancos de la era glacial.

W. Kandisky, De lo espiritual en el arte.

Sin embargo, no nos dejemos persuadir tan facilmente, entonces, de que la teatralizacion
del acto fotografico supone una suerte de engafio para todos los actores que participan en €l
(el fotografo, el fotografiado, el espectador); solo constituye un engafio cuando nos
ubicamos dentro del binomio fantasia-realidad como dos oposiciones irreconciliables. Por
el contrario, el contacto de la fotografia con su referente de la realidad material no lo
podemos obviar, incluso si se trata de puestas en escenas donde el artificio de la toma y de
la mirada es total y conscientemente explicito —evidentemente distanciadas. Se trata de
apropiaciones que, después del acto fotografico, toman su propio rumbo*' . Esta
caracteristica la hizo mas evidente Eugenio Dittborn al recuperar fotografias de diarios y
revistas de circulacion masiva y trasladarlas a otros medios, soportes y espacios de la
mirada, donde a través de la relacion de estas fotografias, excavadas y reactualizadas en su

articulacion con diferentes textos, se encontraban “fisicamente, al nivel de sus signos,

41 Aunque a partir de la década de los afios sesenta, la objetividad de la fotografia se comienza a poner en duda, como ya lo hemos
mencionado a propoésito de la reflexiones de Pierre Bourdieu en La definicién social de la fotografia (1965) y que, siguiendo esta
linea, toda fotografia puede constituir un discurso ideolégico gracias a la manipulacién de la imagen puesto que “los fotégrafos
son personas que pueden manipular los medios técnicos durante la produccién fotografica” (Burgin, 1976) en un acto
esencialmente politico, consideramos que, aunque politica e ideoldgica, “esa falta de la dimensién objetiva de una imagen
fotografica es siempre, necesariamente, el producto de un encuentro -incluso uno violento- entre el fotégrafo, lo fotografiado y la
camara, un encuentro cuyas huellas involuntarias en la fotografia la transforman en un documento que no es la creacién de un
individuo y nunca pertenecera a ninguna persona o discurso. La fotografia es un objeto en el mundo que esta ahi afuera y siempre
habra alguien -al menos teéricamente- que puede tirar de uno de sus hilos y seguirlo de tal manera que reabra la imagen y
vuelva a negociar lo que ella estd mostrando, posiblemente dando un giro radical en relacién con lo que se habia visto antes”

(Azoulay, 2008; 13) (traduccién mia).
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fuerzas sociales que nunca se han topado en el plano de la cultura” (Kay, 1979; s/p), como
es el caso del encuentro entre los retratos de prostitutas y otras de unas deportistas de un
pueblo de provincia, aparecidas en un diario de circulacion local, con un poema de Gabriela
Mistral escrito por una mano practicamente “analfabeta”, un encuentro que, debido a la
distancia temporal, espacial, social y educativa, no tenia probabilidades de producirse

nunca sin la intervencion del artista. Eugenio Dittborn, el pintor que en Final de pista

debe sus trabajos a la intervencion

de la fotocopia sobre la fotografia

intervencion que automaticamente

empalidece, calcina, perfora, yoda, drena, congestiona,
fragiliza, deshidrata, reviene, encoge, asfixia, oxida,
quema, saliniza, contamina, azumaga, alquitrana,
deshilacha y erosiona la corteza del cuerpo fotografico
preservandolo destruido (P.18).

debe, en definitiva, su trabajo a los cuerpos fotograficos degradados y
desaparecidos. Tal como anotado por Valeria de los Rios a propésito de La nueva novela
de Juan Luis Martinez, acd tampoco se hace alusion directa a la situacion de terrorismo
politico que estd viviendo el pais; sin embargo, hacia 1977 los cuerpos de los detenidos y
desaparecidos politicos estaba en la mira de todos, atn en la de aquellos que probablemente
no querian ver y, justamente porque se ocultaba, porque no se queria/dejaba ver, es que los
artistas ponen una y otra vez en escena el cuerpo y su fragilidad, tanto en su dimension
fisica como fenomenologica. Una estrategia es, entonces, hacer visibles esos cuerpos
negados, degradados o desaparecidos (aunque otros cuerpos, cuerpos intangibles porque
desaparecidos, cuerpos metaforicos que se manifiestan en el cuerpo social): Eugenio
Dittborn rescatdndolos de paginas viejas de diarios y revistas para llevarlos, ampliados e
intervenidos hasta el limite de la legibilidad, a otros soportes; Paz Errazuriz y Claudia
Donoso dandoles imagen (aquella imagen que los travestis quieren proyectar sobre si
mismos y sobre los demas), nombre —recuérdese la cita de Patricio Marchant— y voz a
través de sus retratos y testimonios. Otra estrategia consistid, como ya hemos visto a
proposito de Cuerpo Correccional, en exponer el cuerpo del propio artista, en utilizarlo
como soporte para hacer diferentes tipos de inscripciones sobre €él. Asi, en Autocriticas

(1980) Marcela Serrano intenta hacer desaparecer su cuerpo desnudo/desnudado cuando,
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toma tras toma fotografica, lo cubre de pintura blanca sobre un fondo blanco. El trabajo de
Marcela Serrano sobre el cuerpo ha sido relacionado directamente con el “arte sociologico”

de la artista francesa Gina Pane de la década de los afios setenta.

Serrano relaciond su aproximacion del body art y la sociedad con la veta
sociologica de las acciones corporales de Gina Page (sic), refiriéndose a la
artista francesa como “precursora del cuerpo sociologico en el body art”.
Serrado se referia a la forma de comprender el cuerpo de Page (sic) “como una
entidad social que es el simbolo de otros cuerpos” (Macchiavello, 2010; 349)
(traduccion mia)

La influencia de Gina Pane en la obra de Serrano debe haber pasado, sin embargo, por su
relacion con Diamela Eltit y el CADA, puesto que a pesar de trabajar con su propio cuerpo
como soporte artistico, se diferencia en los aspectos relacionados con la autoflagelacion
presente en obras de Pane y Eltit. En una linea semejante a las acciones de Carlos Leppe,
Diamela Eltit retoma la imagen de Gina Pane con los brazos tajeados por hojas de afeitar
para incorporarla, como fotografia, en su libro méas experimental, Lumpérica® (fig. 21/22).
En estas obras se establecio una relacion con el dolor fisico que Katty O’Dell ha
denominado como “arte masoquista” de los afios setenta (O’Dell, 1998) donde, en lo casos
que esta critica analiza, convergen la teoria psicoanalitica y el marxismo para explicar las
razones por las cuales los artistas someterian su propio cuerpo a acciones que lindaban con
la tortura fisica si no mediara un contrato entre los actores y el publico que asistia u
observaba en fotografias estas performances. Al tiempo que estas performances se estaban
llevando a cabo en diferentes regiones del mundo occidental, Barry y Flitterman-Lewis
consideraban este tipo de accion como parte de un feminismo esencialista que simplemente

revertia los términos de dominacién/subordinacion:

Un ejemplo es el trabajo de Gina Pane, la artista corporal francesa cuyas
performances los ultimos diez afios han involucrado automutilaciéon y dibujos
rituales con su propia sangre. La artista define las incisiones en su cara con
hojas de afeitar en una de sus performances como “ una transgresion al tabu
del dolor a través del cual el cuerpo se abre, y a los canones de belleza
femenina”. Al menos un critico valora su trabajo porque “privilegia el

42 Para el desarrollo de la relacién entre texto e imagen fotografica en Lumpérica, ver “Contrapuntos narrativos. Lenguaje verbal

e imagen visual en Lumpérica de Diamela Eltit” (2008) por Raquel Olea en Revista Taller de Letras, N243, Chile.
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significante del lado del dolor”. Surgen complicaciones, sin embargo, cuando
se examinan los supuestos implicitos en este tipo de arte. Oponer una estética
del dolor contra el supuesto discurso del placer de las practicas artisticas
dominantes, desde ya estd aceptando la dicotomia placer/dolor. [...] Al elevar
el dolor al estatus de una fuerza artistica opositora pareciera que Pane solo esta
reforzando los clisés tradicionales sobre la mujer. Incluso si se asume que las
mujeres estan fuera del discurso patriarcal jacaso las primeras autoexpresiones
tienen que tomar la forma de dolor o automutilacion?” (Barry y Flitterman-
Lewis, 1980; 67) (la traduccion es mia) (subrayado mio).

Nelly Richard considera que en el Chile de la dictadura, en los grupos de la vanguardia,
hubo dos modelos de arte corporal: los cuerpos productos de un simulacro producido a
través del disfraz y la mascadara (como en Carlos Leppe) y los cuerpos sometidos al dolor
fisico en una estrategia por incluir/representar a los cuerpos-otros de la sociedad (como
Raul Zurita o Diamela Eltit). En este sentido, Richard afirma en Mdrgenes e instituciones,
pocos anos después de su intervencion textual en Cuerpo Correccional, que Diamela Eltit
“formula una doble critica al discurso que sexualiza a la mujer en conformidad con las
representaciones dominantes de la ideologia de lo masculino: lo mortificatorio de sus trazos
corporales testimonia su insumision al modelo de belleza que fetichiza a la mujer”
(Richard, 2014; 85); es decir, al igual que Pane, a través de la autoflagelacion y el dolor
estan cuestionando, sino en primer lugar al menos de la forma mas evidente, la concepcion
de la mujer como objeto/fetiche/mercancia frente a un régimen de mirada masculina que
traspasa la mayor parte de las visualidades en los medios de comunicaciéon masiva y los
discursos sobre la funcion de la mujer en la familia y la sociedad. Sin embargo, a los
modelos propuestos por Nelly Richard para el arte corporal durante la dictadura chilena,
podemos agregar una tercera estrategia —relacionada con la censura y el espacio en blanco—

de invisibilizar el cuerpo.

[...] las mujeres son invisibles hasta el grado ser visibles —es decir, si es visible
la mujer se lee en relacion con el hombre, mientras que el hombre también se
lee en relacion con el hombre. Asi, la “mujer”, en su lucha por no ser
representativa del orden falico, paradojalmente se puede encontrar intentando
aparecer como invisible —hacer su descorporalizacion evidente. [Algunas
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artistas utilizan] la técnica corporal de negar explicitamente esta
descorporalizacion aplicando sus principios en la exposicion total del cuerpo
de la artista performadtica [...]. Pero otras artistas manipulan este paradigma
para hacer evidente el desdibujamiento del cuerpo” (Schneider, 1997; 540)
(subrayado de la autora) (la traduccion es mia)

En este sentido, el trabajo corporal de Marcela Serrano se inscribe en una de las lineas
desarrolladas por Ana Mendieta mas que aquella realizada por Gina Pane. La artista
cubana-estadounidense realiz6 durante la década de los afios sesenta una serie de trabajos
que registraban la camuflaje, desvanecimiento y desaparicion de su cuerpo dejando solo la
huella y silueta de su cuerpo en la arcilla, arena, madera o barro, donde ademés se podia
establecer una relacion con los elementos de la naturaleza que evocaban a divinidades
femeninas de otras culturas® (fig.23). Autocriticas comienza con una serie de reflexiones
sobre la percepcion del propio cuerpo dentro de un cuerpo femenino social mayor que, sin

embargo, pone énfasis en la dicotomia cartesiana entre mente y cuerpo:

MI MENTE MI CUERPO
COMO CAPACIDAD DE COMO INCAPACIDAD DE
REVISAR Y REVISARSE CONSUMAR Y COMPLETARSE

En esta dicotomia se manifiesta una ideologia en que “la razén es la unica base verdadera
del juicio y el cuerpo, es fuente de toda la oscuridad y confusion de nuestro pensamiento”,
pues “siendo cuerpo no podemos hacer las distinciones bésicas entre el ser y el mundo,
entre el orden de lo humano y lo natural” (Nead, 1992; 525). Al manifestar asi la dualidad
mente/cuerpo —capacidad e incapacidad— se ponen en evidencia los limites materiales del
cuerpo que va a ser registrado, representado y eliminado en la serie fotografica. El cuerpo,
por su materialidad, pertenece al orden de lo sensual y, como tal, al paradigma de lo

objetual opuesto al sujeto; el cuerpo opuesto a la mente se construye como una unidad

43 En el caso de Mendieta se ha relacionado su trabajo con su procedencia centroamericana. En el mismo sentido, aunque no lo
desarrollamos en esta investigacion, el uso de tierra -o la cordillera en Cuerpo Correccional- en la obra de Marcela Serrano
también se puede vincular a una cosmovisién particular latinoamericana con respecto a la mujer y su simbologia. Esta hipétesis,
que puede ser leida desde el feminismo poscolonial, se ve reforzada por otras obras -“El paisaje en la pintura chilena” (1982)- de
la misma artista en que utilizé las famosas imagenes fotograficas de los Selk’'nam del antropélogo francés Martin Gusinde en

Tierra del Fuego a principios del siglo XX.
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blindada cuyas fronteras son infranqueables: este es el cuerpo femenino representado a lo
largo de la cultura occidental desde que surge el perspectivismo en occidente que separa,
como ya hemos mencionado en capitulos anteriores, el objeto del sujeto. Si Autocriticas
comienza con esta dicotomia que pone al cuerpo desnudo como continente impermeable,
poco a poco, desde lo textual hasta su consumacion en lo visual, se van disolviendo estas
fronteras que definian la identidad de la artista desde ese cuerpo cerrado en si mismo que le

otorgaba la seguridad de una identidad inamovible.

INCONSISTENCIA

“Dos dias después, me entregaron las tiras de prueba. No pude tolerarlas. No
quise reconocerme en aquel prototipo de mujer chilena. Yo siempre me habia
sentido distinta, especifica en la individualidad de mi propio cuerpo. Y de
repente me veo ahi fijada en una imagen que me parecia terriblemente
conocida. Miles y miles de mujeres chilenas estaban ahi... y yo... fundida en
ellas. Mi autoimagen se derrumbo”. (p.21)

Este parrafo da cuenta de dos aspectos al menos: primero, el cuerpo individual es percibido,
en realidad, como una sustancia sin fronteras que se derrama hasta formar el cuerpo
colectivo de la “mujer chilena”; y segundo, la fotografia, una vez mas cumple el papel de
serializar y homogeneizar a los individuos que se someten a su captura hasta el punto de
volverse peligrosa y horrorosamente irreconocible. La artista se pregunta, entonces, desde
un lugar que define como la autoconfinacion, el objetivo —el terror que le habia causado— de
exhibir su cuerpo fotograficamente desnudo en un arte tradicionalmente pictérico. El
sistema que mantiene las “distinciones entre adentro y afuera, entre forma finita e ilimitada
[aplicadas] a la representacion del cuerpo femenino en la alta y la baja cultura [y que]
determina la forma en que se definen y mantienen las categorias del arte y la pornografia”
en algliin punto tiene que romperse y desafiar las clasificaciones (Nead, 1992;524). Dentro
del orden narrativo y visual de Autocriticas se produce esta ruptura y desafio frente a la
homogeneidad clausurada del cuerpo y de la identidad a través de una serie de

contradicciones que se manifiestan a través de la voz hablante y la su retrato fotografico.
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Las excreciones viscerales que despide el cuerpo manifiestan el transito desde
su interior hacia el exterior; por ello, son los modos mas primarios y concretos
en los que el cuerpo saca y exhibe su interioridad.

[...]

Ya que la lengua, la letra, el cuadro y la foto exteriorizan en el cuerpo y la
mente humana y conforman las manifestaciones traspuestas, traducidas y
trasladables del metabolismo social que ellas constituyen, se puede concluir
que las secreciones organicas que se desprenden del cuerpo [la mancha] son la
matriz anterior al lenguaje, los rudimentos somaticos de la imprenta y los
balbuceos de la fotografia pero inmediatos, incontrolables, automaticos,
reflejos, involuntarios, efectos del intercambio organico de la comunicacion
fisica del cuerpo con el universo natural.

[...]

La tactica del camuflaje puede instruir sobre algunas virtudes de la mancha.
Como arma ofensiva o defensiva la mancha es utilizada para ocultar, para
despistar, en definitiva, para que algo o alguien no sea visto”

(Kay, 1979; s/p)

Esta cita de Ronald Kay a proposito de la obra de Eugenio Dittborn puede dar pistas sobre
el trabajo tedrico que también traspasaba la obra de Marcela Serrano en Aufocriticas a fines
de la década de los setenta. El cuerpo no solo se manifiesta a través de los fluidos que
conectan el interior con el exterior, constituyendo la piel una capa permeable en ambos
sentidos, si no que también se expresa a través de la fotografia y la mancha como huellas
indiciales de su existencia material: cuerpo y fotografia se relacionan a través de la

indicialidad de la mancha. La fotografia

[...] se distingue fundamentalmente de los sistemas de representacion como la
pintura o el dibujo (iconos) tanto como de los sistemas propiamente
lingtiisticos (simbolos), mientras que se relaciona muy significativamente con
signo tales como el humo (indicio de fuego), la sombra (proyectada), el polvo
(deposito del tiempo), la cicatriz (marca de una herida), el esperma (residuo del
goce), las ruinas (vestigios de lo que fue), etc. En la medida que
permanezcamos en la categoria de los index, es posible que uno de los
procesos mas cercanos (juna de sus mejores metaforas?) seria el bronceado de
los cuerpos” . (Dubois, 2008;56) (subrayado del autor)

Al camuflarse sobre un fondo blanco, el cuerpo y la fotografia van desmantelando su
indicialidad, problematizando la representacion del cuerpo femenino asi como de la

representacion fotografica en si: todo queda en el cuadro blanco, una mancha corporal



63

sobre un fondo blanco. Entonces, aqui constatamos una doble negacién: la negacion de la
representacion de la mujer dentro del régimen de vision masculina y la negacion de la
representacion de la representacion. Al negar la representacion de la mujer, Serrano esté
negando la representacion de una identidad personal que desconoce en si misma, ese “le
pregunté¢ a Antonio qué opinaba sobre esa mujer de las fotografias. Dijo no reconocerla.
Eso me significé un alivio” (p.19) es anédlogo a la sensacion que R. Barthes describe en La
camara lucida (1980) cuando ve un retrato suyo, “yo quisiera en suma que mi imagen
[fotografica], movil, sometida al traqueteo de mil fotos cambiantes, a merced de las
situaciones, de las edades, coincida siempre con mi yo” (Barthes, 2009;39). La estrategia
del camuflaje, en Serrano, tiene el objetivo final de no ser vista, pero también no verse a si
misma, desaparece como objeto observado y como sujeto observador. Esta negacion de la
mirada esté4 reforzada por aquellas imagenes donde solo los ojos son visibles sobre el fondo
blanco —también la boca, los orificios nasales y el pelo—, pero ojos que nunca miran a la
camara, evitan el contacto visual como, a través del desvanecimiento de la representacion,
evita todo contacto sensual con el receptor de la imagen (fig.24). Aquellos ojos que no
buscan ni devuelven la mirada, sin embargo, articulan una relacion dialéctica en que la
negacion de la mirada pone en evidencia que el contacto sensual que implica la fotografia
romperia con el dualismo que promueve el capitalismo entre observador/observado, entre
sujeto/objeto deseado, desarticulando los discursos patriarcales que ubican a la mujer en el

lugar de lo pasivo y de la mercancia.

Las artistas feministas del cuerpo explicito exploran la mimesis capitalista con
sus propios cuerpos en el arte, tratando asi de destrabar el inconsciente optico,
y rechazan la negacion del contacto sensual entre observador/observado —
haciéndolo literal y explicito. (Schneider, 2010; 537)

El espacio en blanco, en la dictadura, tiene las connotaciones del silencio y de la
desaparicion. El silencio que se manifiesta en la incapacidad de la palabra para nombrar, la
“trituracion” del sentido del lenguaje verbal, el que sistematicamente han lamentado los
intelectuales (Marchant, Neustadt, Oyarzan, Thayer). El blanco, ademas de los simbolismos
occidentales que bien podemos atribuir a las representaciones de “mujer” (la pureza, la

castidad, la redencion), remite a la desaparicion de los cuerpos y a la censura de lo que no
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se puede decir, lo que no se puede mostrar o dejar ver, el recuadro en blanco con el epigrafe
incompleto. Las estrategias de visibilizacion también incluyen hacer evidente la
invisibilidad, la ausencia, el silencio. “El blanco suena como un silencio que de pronto se

puede comprender”.
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CONCLUSIONES

Esto puede dar la impresion de que la categoria de subjetividad vacila y
pierde consistencia en nuestro tiempo, pero para ser precisos, no se trata
de una cancelacion o de una superacion sino de una diseminacion que
lleva al extremo el aspecto de mdscara que siempre ha acompariado a
todas las identidades personales.

Giorgio Agamben™

El acto y la pose fotografica desencadenan un proceso de subjetivacion que construye
identidades para los sujetos que son sometidos a su toma. Estas identidades son variables y
flexibles y dependen, entre otros factores, de la puesta en escena donde se realiza el acto.
Por eso, Ronald Kay considera que el primer delito del sujeto es aceptar la toma fotografica
bajo el supuesto de que registra una identidad tUnica y singular, pues al abdicar “en su
propia cara a lo Unico e intransferible que tiene —nada menos que su propia identidad— éste
comete (sin saberlo) su primer y fundamental delito, el de ser complice (y no victima) del
chantaje, al entregar y ceder lo inalienable”, puesto que una vez capturada la imagen de su
rostro, ésta podra ser utilizada en cualquier otra ocasion para probar su cardcter de
“delincuente” (Kay, 1979; s/p). El uso de la fotografia como clasificacion y vigilancia de la
identidad de los sujetos es una preocupacion constante en torno a los dispositivos de
disciplinamiento social utilizados por el poder dominante en determinadas relaciones de
fuerzas; sin embargo, como lo expone G. Agamben, dentro de la variedad de dispositivos
que controlan y generan nuevos procesos de subjetivacion en los sujetos, quizéds sea el
lenguaje “el més antiguo de los dispositivos™ que actia sobre los “gestos, las conductas, las
opiniones y los discursos de los seres vivientes” (Agamben, 2014;18). No es casual,
entonces, que en nuestra investigacion el problema de la construccion de identidades
atraviese la produccion del libro fotografico donde se articulan imagen fotografica y
lenguaje escrito. Tampoco, por lo tanto, que consideremos al libro fotografico —durante la
dictadura chilena— un tipo de dispositivo que estaria destinado a bloquear y resistir la
imposicion de “una carga de reglas, ritos e instituciones que un poder externo le impone a

los individuos [quienes finalmente la] internalizan en un sistema de creencias y

* En ;Qué es un dispositivo? p. 19
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sentimientos” (Agamben, 2014;11), internalizacion de una carga de normas que, en Ultima
instancia, determinan nuestras formas de ver y representar las identidades y que en nuestro
analisis hemos entendido como una forma del concepto de inconsciente dptico de Walter
Benjamin retomado tanto por Ronald Kay en sus textos — llamandola ‘“huella 6ptica”— asi
como por la teoria feminista que hemos citado en las argumentaciones en torno de nuestra
hipotesis (Pollock, Buttler, Kelly, Jones, Nead, Schneider). Utilizar los conceptos
benjaminianos sobre el aura, el shock, la memoria involuntaria y la historia como un
relampago fugaz que se aparece en un momento, iluminando zonas de la realidad invisibles
a la conciencia y la memoria voluntaria responde a la preponderancia que tuvieron las
lecturas de sus ensayos sobre la fotografia durante la década de los afios sesenta y setenta
tanto en la critica de arte en el mundo occidental como en el contexto de la vanguardia
artistica e intelectual chilena. Rastrear y reconocer el impacto que tuvieron los ensayos de
Walter Benjamin en la escena chilena nos ha permitido articular nuestras preocupaciones
criticas en torno al analisis de los diferentes libros fotograficos de nuestro corpus en lo que
se refiere al uso de la fotografia en las artes plasticas y la literatura durante la dictadura.
Muchas otras obras del periodo que también pusieron en didlogo literatura y fotografia se
concentraron en los aspectos geograficos y territoriales que construian —o debian hacerlo
desde la perspectiva nacionalista del poder— una identidad nacional que se yuxtaponia, sino
borraba, las identidades particulares de cada sujeto””. De esta manera, podemos comprobar
que en nuestro corpus algunas obras también incluyen imdgenes relacionadas con la
geografia y la tierra; tal es el caso de Cuerpo Correccional que abre y cierra el libro con la
imagen de la Cordillera de los Andes o Autocriticas que esta rodeada, por asi decirlo, de
tierra y guijarros. Aunque estos elementos son importantes a la hora de un analisis incluso
desde la perspectiva de la construccion de identidades que aqui hemos abordado —
principalmente la de nacionalidad y ciudadania—, las hemos dejado de lado porque existen
otros trabajos para consultar, como la tesis doctoral de Macchiavello, a la que nos hemos

referido en otros capitulos.

45 Esta es una lectura; otra lectura respecto al uso o referencia a elementos naturales de la tierra -lo teltirico- se relaciona con

una forma cultural propiamente latinoamericana.
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Debemos sefialar, por su parte, que a medida que se desarrollaba la investigacion, el mismo
objeto de estudio reclamaba la necesidad de incluir una perspectiva de género para su
lectura. De este modo, a las lecturas de los textos de Walter Benjamin, se sumaron las
teorias de la cultura visual y los estudios intermediales que orientaron, desde el inicio,
nuestra aproximacion al libro fotografico. El corpus seleccionado insistia, una y otra vez,
sobre la identidad de género de los artistas y protagonistas de las obras abordadas como
metafora de un cuerpo social mayor. En este sentido, intentamos utilizar en primer lugar las
teorias feministas que se iban desarrollando sincronicamente a nuestras obras con el
objetivo de entender, por ejemplo, la aproximacioén tedérica de las textualidades que
dialogaban con los medios entendidos como propiamente visuales —es decir, la imagen
fotografica. En el caso de Cuerpo Correccional 1a impronta psicoanalitica de las lecturas de
Nelly Richard no sélo trazaban un camino de interpretacion para el receptor, sino que
también probablemente influian en el desarrollo del acto fotografico y performatico del
artista en el libro en su momento de produccion. Sin embargo, tal como mencionamos en el
capitulo tres, consideramos que el libro fotografico, por la estabilidad en el tiempo que le
confiere su formato, puede tomar su propio rumbo permitiendo hoy lecturas diferentes en
relacion con el contexto historico del que surgid, en el sentido mencionado por Bryson
(1994) de que las representaciones visuales —podemos agregar los discursos textuales—
ademas de reflejar, generan nuevos contenidos politicos, sociales y culturales, asi como la
concepcion de Azoulay (2008) de que la imagen fotografica no le pertenece a nadie en
particular y que sus lecturas dependen de las sucesivas actualizaciones en diferentes
espacios y tiempos. En este punto también resultd pertinente considerar los conceptos de un
anacronismo historico de las imagenes (que construiria memorias mas que una historia
unica), asi como de montaje segin los planteamientos de Georges Didi-Huberman. El
montaje en este sentido y para nuestra operacion de lectura puede aplicarse tanto a la puesta
en pagina de la obra visual final —las relaciones internas y concretas que se establecen entre

texto e imagen en el libro—, asi como a la puesta en escena de la toma/acto fotografica/o.

Desde la perspectiva de los estudios de género, desde el principio resultaba pertinente

acercarse a Cuerpo Correccional desde la teoria feminista basada en la comprension de la
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conformacion del sujeto desde el psicoandlisis; sin embargo, mas tarde, al poner esta obra
en relacion con las demas, particularmente con La manzana de Adan y Autocriticas, las
teorias de Judith Butler sobre la performatividad de la identidad de género resultaron
esclarecedoras al intentar comprender las formas teatrales (montajes) en que la fotografia
actlla para conformar sujetos y construir identidades. Al enfrentarnos a la fotografia, el
lenguaje verbal escrito y la identidad de género como una forma de teatralizacion —una
puesta en escena que se ensaya constantemente— que construye diferentes formas de la
representacion de subjetividades a partir de la apertura del inconsciente optico —es decir,
excavando en los sedimentos de las normas de representaciéon impuestas a los individuos
que se han naturalizado hasta desaparecer de la percepcion consciente—, nos hemos
encontrado una vez mas con la dicotomia que separa realidad de ficcion y que, desde el
punto de vista de la teorizacion del libro fotografico, en esta investigaciéon la hemos
relacionado con la vacilacion en la literatura fantastica descrita por Todorov. La oscilacion
entre la imagen fotografica y la literatura, que va desde la realidad a la ficcion, desde el
efecto de realidad (R. Barthes) al efecto de fantastico, justamente pone en jaque la
estabilidad de las fronteras de la dicotomia realidad/fantasia, sin permitir que el receptor
pueda decidir a cudl de estos dos ambitos pertenece la narratividad del libro fotografico, tal
como indica Alejandra Torres para el caso de la escritura de Elena Poniatowska (citado en
el capitulo uno). También en este sentido el libro fotografico se constituye como un
dispositivo de resistencia a las convenciones tanto dentro de la sociedad en general como al
interior de las disciplinas y géneros artisticos. Socialmente se resiste —o trata de bloquear—
los preceptos de una cultura patriarcal capitalista que mantiene férreamente la dicotomia
realidad/fantasia para promover el consumo de mercancias que siempre parecen
inalcanzables e insuficientes, entre ellas, la representacion de la mujer como objeto de
consumo; disciplinariamente, se resiste a determinar fronteras fijas y estables entre los
diferentes medios y géneros artisticos, asi como entre alta y baja cultura, al integrar en si
dos medios que, histéricamente, uno ha sido considerado el privilegio de las clases cultas —
la escritura alfabética— y el otro como destinado a las grandes masas incultas —la imagen en
los medios de comunicacidon masiva; un lenguaje simbodlico que requiere decodificacion e
interpretacion opuesto a un lenguaje “sin codigo” que puede ser comprendido por

cualquiera, sobre todo si su representacion se corresponde punto por punto con la
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percepcidn visual que hemos heredado de la realidad. Por su parte, la aparicidn insistente y
constante del cuerpo humano —especialmente el rostro fotogénico en su pose dramatica— y
de la identidad de los sujetos atravesando los libros fotograficos que hemos abordado en
esta investigacion se constituyen como temas que estan directamente relacionados con la
problematicas de los limites y las fronteras que surgen desde la perspectiva de las
intertextualidades de las vanguardias de los afios sesenta, setenta y ochenta. El cuerpo,
entonces, lo podemos entender no s6lo como soporte —en tanto superficie donde inscribir el
arte y la identidad—, sino también como otro medio dentro de una red intermedial, asi como
un dispositivo inscripto en las redes de poder, que esta sujeto a los multiples niveles y
modalidades de relaciones y didlogos que se producen en el tejido social y politico de un
determinado contexto cultural, relaciones mdviles y flexibles que, como las disciplinas y
los géneros, producen una permeabilidad que, una vez mas, cuestiona la ideologia de
limites estables e infranqueables. En este sentido el programa que apuntaba a la (con)fusion
de las disciplinas, especialidades y géneros tiene su correlato en el cuerpo humano
sometido a las distintas instancias de su inscripcion en la sociedad —y, en ltimo término, en
un Estado que decide la ciudadania de esos cuerpos, aceptandolos, desterrandolos,
torturandolos o extirpandolos. El cuerpo, podemos interpretar a partir de las obras
analizadas en nuestra investigacion, no puede representarse —por lo tanto visualizarse—
como un bloque sélido impermeable que separa nitidamente el adentro del afuera, distingue
clara y definitivamente entre hombre y mujer, entre objeto y sujeto; el cuerpo representado
e intervenido en las practicas artisticas aludidas desafia la carga de una identidad impuesta,
normada e inalterable a través de la manifestacion explicita de su permeabilidad con
procedimientos como la piel rajada, los fluidos que entran y salen de ¢l dejando una
mancha a modo de huella o de indice, o camuflandose contra un contexto de fondo. En este
contexto, el cuerpo como soporte artistico se relaciona con los cuerpos detenidos y
desaparecidos de la dictadura chilena. En tanto el cuerpo se ha convertido en un soporte
artistico a nivel mundial en la cultura occidental, principalmente como consecuencia del
desarrollo de las teorias y de la lucha feministas frente a los modelos patriarcales que han
cosificado a la mujer dentro de la sociedad de consumo, aqui se suma el contexto de horror
que ha convertido a todos los cuerpos en nada més que carne, despojandolos de una

identidad que yace en las fosas comunes de los crimenes del Estado. El cuerpo, asi como el
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libro fotografico, en una misma pero opuesta estrategia del desvanecimiento efimero de la
performance, ponen en escena aquellas materialidades permeables y flexibles que
construyen identidades a lo largo de diferentes actuaciones en el tiempo y que,
eventualmente, solo pueden ser desveladas en un presente-futuro cuando se reactualicen en
nuevas recepciones. Los libros fotograficos, objetos intermediales insertos en un complejo
tejido social y cultural que se sigue expandiendo hacia sus costados —de forma radial como
la tela de arana, “la memoria no es en absoluto unilineal [...] la memoria funciona de forma
radial, es decir, con una cantidad enorme de asociaciones, todas las cuales conducen hacia
el mismo acontecimiento” (Berger, 2013;81)— , funcionaron y siguen funcionando tanto
como dispositivos de barricada, en su momento de produccion, como de dispositivos del
registro y la memoria hoy, pero constituyen sobre todo objetos que se siguen resistiendo a
la sutura y la clausura de las fronteras mediales, disciplinarias, genéricas y semanticas, que
siguen exigiendo un distanciamiento, pero a través de una distancia que requiere de un
acercamiento comprometido con el contexto de su produccion, que nos obligue a aguzar
criticamente la mirada no solo para intentar ver —recordar— lo acontecido durante la
dictadura, sino quizas principalmente para proyectarlo, como un rayo fugaz, sobre nuestro

presente.
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FIGURA 1

Amalia (1975)
Fotografias: Paz Errazuriz. Textos: Paz Errazuriz
Coleccion Zapatito Roto. Editora Lord Cochrane, Chile
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Final de pista (1977)
Texto: Eugenio Dittborn. Obras: Eugenio Dittborn. Fotografias: Daniel Arnoff, Antonio Larrea, Jack
Ceitelis. Disefio: Eugenio Dittborn. Galeria Epoca y Departamento de Estudios Humanisticos de la

Universidad de Chile
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e. dittborn. (1979)
Textos: Ronald Kay para N.N. autopsia (rudimentos tedricos para una visualidad marginal)

Fotografias: Nano Hupat. Disefio: Eugenio Dittborn y Ronald Kay
Centro de Arte y Comunicacion, Buenos Aires
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FIGURA 4

Cuerpo Correccional (1980)

Artista: Carlos Leppe. Textos: Nelly Richard y Carlos Leppe. Concepto: Nelly Richard y Carlos
Leppe. Montaje: Carlos Altamirano. Fotografias: Carlos Altamirano, Jaime Villaseca, Francisco
Zegers, Lotty Rosenfeld. Editado por V.I.S.U.A.L., Santiago de Chile
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AUTOCRITICAS

MARCELA SERRANO

FIGURA S

Autocriticas (1980)

Artista: Marcela Serrano. Textos: Marcela Serrano. Edicion: Marcela Serrano y Lotty Rosenfeld

Fotografias: Leo Kocking, Ana Maria Lopez y Lotty Rosenfeld. Imprenta: Editora Granizo, Santiago de Chile
Ejemplares: 500
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LA MANZANA DE ADAN

ADAM'S APPLE

FIGURA 6

La manzana de Adan (1990)

Fotografias: Paz Errazuriz. Textos: Claudia Donoso

Colaboradores: Thomas Daskam, Mario Fonseca, Enrique Lihn, Gonzalo Donoso Yafiez, Sebastian Barros,
Juan Davila y Dorothy Hayes.. Edicion: Juan Andrés Pifia. Zona Editorial, Santiago de Chile.
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Fotografias de delincuentes extraidas de revista especializada.
En e. dittborn con textos de Ronald Kay.
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FIGURA 8

“El pintor debe sus trabajos al rostro de la persona humana...” (p.8)
En Final de pista (1977). Eugenio Dittborn
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FIGURA 9

“Como ya les conté antes, en la casa hay muchas palomas, y ellas creen tener los mismos
derechos que yo. Ademas, me siguen a todos lados, incluso hasta la cocina de la casa, que es
un lugar donde voy todos los dias, y a veces mas de una vez al dia. La conozco muy bien: el
lavaplatos, la mesa, el aparador, todo”.

En Amalia (1975). Paz Errazuriz
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10
DIRECCIONES EN LA AUTOCRITICA

AUTOVELARSE....________CRITICARSE
DESCONOCERSE._.....__ CRITICARSE

AMURALLARSE. . _____ CRITICARSE
DESCOMPOMERSE______! CRITICARSE
EMBALSAMARSE. ... | CRITICARSE
CSRCARSE .o CRITICARSE
ENTERRARSE..___________ CRITICARSE
ALGODOMARSE ________ CRITICARSE
NARCOTIZARSE. ._._____ CRITICARSE
___________________________ CRITICARSE
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FIGURA 10

Autocriticas (1980). Marcela Serrano.
Varias paginas.
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FIGURA 11

“La estrategia textual del Quebrantahuesos esta armada para marcar de un golpe la multitud: su mera presencia
en el rincon del Naturista produce muchedumbre...”

Manuscritos (1975). Ronald Kay.

Varias paginas.
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FIGURA 12

VIUDA (1985)
(Colectivo de Acciones de Arte)
Fotografia: Paz Errazuriz
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FIGURA 13

VIUDA (1985)
En diario Fortin Mapocho y revista Analisis, septiembre de 1985
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FIGURA 14

PRIMERA DIMENSION PANICA DE
LA FIGURA MATERNA/

0.1 actualmente condenso las partes escenograficas de tu
“*Happeningde las Gallinas” en una vasta unidad referencial
o referencia preliminar a la Funcion Materna hoy mayora-
da en tu obra

—entonces (1974) anticipada por el igno multiplicativo del
huevo en relacion contigua a la gallin

por el signo connotativo de la focundacion

0.2 tu acto profuso de saturacion escénica por concentra-
cion de senales proliferantes, procreativas,

escenifica el volumen delirante de tu ofuscacion genésica
en una especialidad enteramente consumida por la prueba
obsesional de la capacidad reproductora de la especie
enlo incalculable de los huevos o gallinas seriados en yeso,
en la sin numeracion de las copias (de divulgacion) y pe-
rennidad de la matriz exotérica/

en tu propia incontinencia,

ti exhibes la dimension incontrolable y facilmente catas-
trofica de la funcion reproductora

ti exhibes. en la proliferacion.

la dimension secretamente panica —porque indiscrimina-
da- de la funcion de procreacion/.

su dimension fobica.

0.3 en la ofensiva numeraria de los huevos o gallinas seria-

dos en la sala,

en la demasia de las sefales o replecion escénica,
de las p o fe-

en la

cundantes/

en la exorbitancia de tu gesto de seriar.

L cargas | figura genitora o materna - de un significado
completivo

sobra
sino excedentano

enel disparate numérico de tu “Happening de las Gallinas™
td cargas la figura materna de un significado ya pletorico/
abusivo.

04 en tu “Happenmg de las Gallinas”, tu mesurando senta-
do —en medio de la

elalcance final del desﬂslre materno o desastre panoramico,
v soportando —a modo de epilogo- una corona anticipada-
mente finebre

cuyo cireulo interior libera parte de tu persona minima-
mente resignada a ser victima de la circunstancia

desde el interior de tu corona finebre, exiguamente medi-
tativ

ta deduces con humor —desrzueudo en la logica—
coi n la

-/ tu de-
duces el ahuso o causahidad matorna del conjunto numera-
rio de hechos (huevos y gallinas) circundantes.

0.5 1a escena en blanco y negro por ti contrastada en la sala
del “Happening de las Gallinas"

asocia —por copresencia fisica- la representacion de la
vida captada en su exageracién genética (huevos y gallinas
multiplicables al infinito)

a la representacion de la muerte captada en su senal de
duelo (Ia corona finebre).

ti contemplas el final o defuncion desde su orilla contra-
ria: el origen de la vida/

desde su remate,

y construyes —a escala materna- tu propia teleologia, en-
marcada en el formato del Happening.

por la corona, cuya sefal de duelo indica la ausencia de
algo, 1a no existencia o pérdida,

en medio de la sala donde rige —por oposicion— la presen-
cia sobrenumeraria del todo de la especie,

me indicas que tu lamentacién —topandote con los extre-
mos— concierne la falta (o deficiencia) contrastada por el
exceso/

la falta entendida como déficit de identidad

y contrastada —en tu sofocada economia de sujeto— por el
Volumen excedentario de la representacion materna. col-
mandote

0612 d de las Ga-
Iiinas" o desaparieion casl total de. los Ruevos v gallinas
(levados a T fuersa. arvebatados por los espectadores)
construye —para mi— una metafora voraz en cuya relacion
el saqueo general de las piezas se compara —por compul-
sion, por agresivida

con el acto de la devoracion.

tragandose la obra, simulando la ingestion o consumicion
de tus unidades
piacién (de in/corporacion del objeto),

el grupo canibal de los espectadores transforma tu Happe-
ning en un banquete mayoritario o acontecimiento diges-

durante el cual procede a devorar tu serie referencial. li-
brandote (por procuracion) de la Referencia Materna ma-
sivamente ingerida por via restitutiva de oralidad/
re/ingurgitada.

Secuencia de la “Primera dimension panica de la figura materna/” en Cuerpo Correccional (1980)

Textos de Nelly Richard. Fotografias de Jaime Villaseca

85


FernandaPiderit
Texto escrito a máquina
85


86

FIGURA 15

“El otro dia me resbalé y casi me caigo del lavaplatos, por suerte no estaban las palomas porque se habrian
reido a carcajadas de mi json tan antipaticas! Hasta pienso que me tienen envidia. Y creo que es debido a mi
plumaje tan suave y sedoso. Dicen que mi nombres es sedosa del Japon, con ese nombre impresiono a cualquie-
ra. Claro que yo creo que cuando uno es tan distinta a los demas tiene muchos problemas. Per en general, puedo
decir que me las arreglo bastante bien”.

En Amalia (1975) de Paz Errazuriz
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FIGURA 16

Retrato de Evelyn en La manzana de Adan (publicado 1990) de Paz Errazuriz.
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FIGURA 17

Olympia (1863) de Manet
Venus de Urbino (1538) de Tiziano
Bacante recostada (1845) de Félix Trutat
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FIGURA 18

Secuencia fotografica de la “Funcion de mimesis” en Cuerpo Correccional (1980)
Textos de Nelly Richard. Fotografias de Jaime Villaseca
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Corar. Lo CARLING
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CoraL. La CARLINA

FIGURA 19

Comar. La Carring
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Secuencia fotografica en La manzana de Adan (1990)
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SO s

04 entu “Happening de las Gallinas™, tu mesurando senta-
do —en medio de la sala—

elalcance final del desastre materno odesastre panoramico,
¥ soportando ~a modo de epilogo~ una corona anticipada-
mente funebre

cuyo cireulo interior libera parte de tu persona minima-
mente resignada a ser victima de la circunstancia.

desde el interior de tu corona fiinebre. exiguamente medi-
tativo,

ti deduces con humor —desfallecido en la légica—

o con melancolia - suspendido en la extroversion—/ td de-
duces el abuso o causalidad materna del conjunto numera-
rio de hechos (huevos y gallinas) circundantes.

0.5 la escena en blanco y negro por ti contrastada en la sala
del “Happening de las Gallinas
asocia —por copresencia fisica- la representacion de la
vida captada en su exageracion genética (huevos y gallinas
multiplicables al infinito)

a la representacion de la muerte captada en su senal de
duelo (la corona funebre).

td contemplas el final o defuncion desde su orilla contra-
ria: el origen de la vida/

desde su remate,

y construyes —a escala materna— tu propia teleplogia, en-
marcada en el formato del Happening.

por la corona, cuya senal de duelo indica la ausencia de
algo, la no existencia o perdida,

en medio de la sala donde rige —por oposicion— la presen-
cia sobrenumeraria del todo de la especie,

me indicas que tu lamentacion —topandote con los extre-
mos~ concierne la falta (o deficiencia) contrastada por el
exceso/

la falta entendida como déficit de identidad

y contrastada —en tu sofocada economia de sujeto— por el
volumen excedentario de la representacion materna, col-
mandote

061ad ién de tu de las Ga-

Ilinas™ o desaparicion casi total de los huevos v gallinas
(llevados a la fuerza. arrebatados por los espectadores)
construye —para mi- una metafora voraz en cuya relacion
el saqueo general de las piezas se compara —por compul-
sion, por agresividad—

con el acto de 1a devoracién.

tragandose la obra, simulando la ingestion o consumicion
de tus unidades oricas en un acto deap
piacién (de in/corporacién del objeto),

el grupo canibal de los espectadores transforma tu Happe-
ning en un banquete mayoritario o acontecimiento diges-
tivo,

durante el cual procede a devorar tu serie referencial. li-
brandote (por procuracion) de la Referencia Materna ma-
sivamente ingerida por via restitutiva de oralidad/
re/ingurgitada.

FIGURA 20

Secuencia fotografica de “La pose disidente” en Cuerpo Correccional (1980)
Textos de Nelly Richard. Fotografias de Jaime Villaseca
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FIGURA 22

FIGURA 21

Glna Pane en Azione Sentimentale (1973)

Diamela Eltit en Lumpérica (1983)
Fotografia: Lotty Rosenfeld
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FIGURA 23

Ana Mendieta en la serie Siluetas (México, 1978)
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FIGURA 24

Final de la secuencia fotografica de Autocriticas (1980), Marcela Serrano
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Corpus

Amalia (1975)

Fotografias: Paz Errazuriz
Textos: Paz Errazuriz
Editora Lord Cochrane, Chile

Autocriticas (1980)

Artista: Marcela Serrano

Textos: Marcela Serrano

Edicion: Marcela Serrano y Lotty Rosenfeld

Fotografias: Leo Kocking, Ana Maria Lopez y Lotty Rosenfeld
Imprenta: Editora Granizo, Santiago de Chile

Ejemplares: 500

Cuerpo Correccional (1980)

Artista: Carlos Leppe

Textos: Nelly Richard y Carlos Leppe

Concepto: Nelly Richard y Carlos Leppe

Montaje: Carlos Altamirano

Fotografias: Carlos Altamirano, Jaime Villaseca, Francisco Zegers, Lotty Rosenfeld,
Editado por V.I.S.U.A.L., Santiago de Chile

Del espacio de aca. Sefiales para una mirada americana (1980)
Textos: Ronald Kay y Eugenio Dittborn

Imagenes: Eugenio Dittborn

Editores Asociados, Chile.

e. dittborn. (1979)

Textos: Ronald Kay para N.N. autopsia (rudimentos teéricos para una visualidad marginal)
Fotografias: Nano Hupat

Disefio: Eugenio Dittborn y Ronald Kay

Centro de Arte y Comuncacion, Buenos Aires

Final de pista (1977)

Texto: Eugenio Dittborn

Obras: Eugenio Dittborn

Fotografias: Daniel Arnoff, Antonio Larrea, Jack Ceitelis

Disefio: Eugenio Dittborn

Galeria Epoca y Departamento de Estudios Humanisticos de la Universidad de Chile

La manzana de Adan (1990)

Fotografias: Paz Errazuriz

Textos: Claudia Donoso

Colaboradores: Thomas Daskam, Mario Fonseca, Enrique Lihn, Gonzalo Donoso Yaifiez,
Sebastian Barros, Juan Davila y Dorothy Hayes.

Edicion: Juan Andrés Pifia

Zona Editorial, Santiago de Chile.



Otras referencias a obras chilenas (1973-1989)

La nueva novela (1977)

(Edicion facsimilar de 1985)

Poeta: Juan Luis Martinez

Concepcion: Juan Luis Martinez

100 ejemplares que no estuvieron a la venta.

Lumpérica (1983)

Texto: Diamela Eltit

Disefio: Maria Angélica Duefias

Fotografias: Lotty Rosenfeld

Ediciones del Ornitorrinco, Santiago de Chile

Manuscritos (1975)

Director: Cristian Hunneus
Editor: Ronald Kay
Visualizacion: Catalina Parra
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Colaboradores: Felipe Alliende, Antonio Arbea, Joaquin Barcel6, Cedomil Goic, Mario
Gongora, Jorge Guzman, Alvaro Jara, Enrique Lihn, José Ricardo Morales, Nicanor Parra y

Juan de Dios Vial.

Departamento de Estudios Humanisticos, Universidad de Chile.
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