3. Nelly Richard y discurso crítico

Breve Historia de la crítica en Chile antes de la escena de avanzada. 

No es posible establecer una tradición crítica en Chile, sólo es posible dar cuenta de los procedimientos escriturales que se establecen a partir de las prácticas artísticas en los distintos momentos históricos, sin embargo existen publicaciones y revistas especializadas que dan cuenta de los procesos vividos dentro del campo artístico, solo desde una perspectiva dependiente de la historización o del semanario informativo, no pudiendo ser, la critica, protagonista de cambios importantes dentro del campo, “(...) existe carencia de un soporte critico que pueda dar cuenta de los procesos interpretativos involucrados en las obras. Esta ausencia de un cuerpo teórico que tenga una tradición, un uso, limita la carga comunicativa y restringe la mirada, no establece las mediaciones apropiadas, tampoco logra hacerlas actuales o situarlas en su contexto.”

Sin embargo si es posible hablar de literatura sobre arte, que tiene como soporte la disciplina periodística o la historia. Que surge como necesidad de inscripción de las obras producidas desde el orígen de la academia. Un hito importante se puede centrar en la participación de Chile en la exposición del Salón oficial de París, “no hay una actividad profesional, los artículos están o en diarios o en revistas publicadas por las sociedades, sociedades ilustradas, mayormente son sociedades republicanas conformadas por profesionales, abogados, pero hacia finales del siglo XIX yo diría que entre otras cosas vinculadas a la exposición internacional, y la exposición internacional en París, que es justamente una ocasión en la que Vicente Grez escribe un catálogo para ese envío”

Otro hito se refiere al surgimiento de Jean Emar, seudónimo de Álvaro Yañez, quién erael escritor de la vanguardia chilena del grupo Montparnasse, durante los años 20 del siglo XIX, respecto ese tiempo Margarita Shultz señala: “la crítica estuvo dividida en dos mundos, el de los críticos seguidores y exaltadores del arte académico y el de los que respaldaron nuevos aires pláticos, liderados éstos en Chile, de modo vigoroso (y comprometido con las nuevas ideas) por Juan Emar (seudónimo de Alvaro Yañez)”
 Juan Emar, hijo de Eleodoro Yañez quien era el propietario del diario La Nación, creó dentro del diario una página de arte con información respecto las vanguardias europeas y prácticas artísticas locales, y desde aquí, Juan Emar hace una lectura de los cambios, presentándose por primera vez una escritura que no se rige por los cánones de la academia, sino mas bien una constante crítica y reflexión respecto de ésta, y de las problemáticas artísticas contemporáneas. Jean Emar fue el escritor del grupo Montparnasse, quien les presenta y le hace aparecer. 

Después de Juan Emar es posible identificar una suerte de vacío “Entonces uno  percibe una suerte de vacío quizás hasta la aparición de Antonio Romera, quien es el que escribe una historia del arte, no obstante hay escritores que hacen critica en un contexto mas periodístico, crónicas, hay artistas que también escriben, hay gente próxima a los artistas que también escriben. No es que no haya producción, entre comillas crítica, ahora yo pensaría en términos de literatura artística para inscribir todas aquellas producciones que se aproximan a la critica.”
 Así un primer antecedente de una historia del arte en Chile surge con Antonio Romera, quien llega a Chile en 1929, colabora con la revita Atenea de la Universidad de  Concepción y luego en el diario la Nación. Escribe historia de la pintura chilena en 1951 que es el primer intento de recopilación de obras chilenas a  partir de un prisma historicista. En 1969 Romera escribe “Asedio a la pintura chilena” desde donde plantea criterio genrales en el análisis de la obra de arte en Chile, a través de dos conceptos, las constantes y  las claves. “las primeras permanecen en el tiempo; las segundas son mas bien esporádicas e insinúan una caracterización de la constante en determinados periodos de la historia”
 Romera identifica como una constante del arte chileno del siglo XIX y principios del siglo XX el paisaje, y como una clave la sencibilidad del artista que va dando a conocer los cambios del paisaje. 

Desde otras áreas que se acercan al análisis de la obra de arte o de la experiencia artística en nuestro país, es posible identificar algunos textos desde diversas áreas de conocimiento. 

Desde la sicología se puede hablar de “teorías de la expresión” de Felix Scwartzmann quien explora el arte como medio expresivo, interpretando al artista como productor de los limites de la experiencia sensorial humana, pensando que la expresión es parte de un misterio de existencia, condicionando así, su teoría de la expresión a una fundfamentación religiosa. 

Desde la estética, Pedro Miras en “análisis e Integración del concepto de forma” (1964), intenta acercar la experiencia plástica a diversas disciplinas como la física, la biología y la sicología. 

A principios de los 70 surgen escrituras mas especializadas como Jorge Elliot, Luis oyarzún, que aun cuando son mas especializadas se sitúan en un afuera que no permite la transformación de las prácticas, sino mas bien discuciones estilisticas con fuertes cargas morales. 

En 1966 se crea la revista de investigaciones estéticas dirigida por Raimundo Kurapeo, dando origen en Chile a la estética como disciplina, incorporando también las cátedras de ésta en la Universidad Católica, con una visión estética escolástica, mas bien en búsqueda y análisis de una belleza tradicional, sin poder dar cuenta de los cambios ocurridos en el arte en Chile desde los 50 hasta los 70. 

Durante el final de los sesenta y principios de los setenta se comienza a configurar una nueva forma de escritura que dará pié al discurso crítico: “la escritura sobre arte se conforma en realidad, sobre ese contexto, en relación como bien tú dices, sobre el gusto, que es una de las pulsiones de la crítica, digamos, orientar a un público, o en relación con la necesidad de inventar una historia, o sistematizar la producción historiográficamente y no partiendo de la base de una reflexión critica constante de la propia producción. Ahora, no sé si dado a que las condiciones no estaban dadas, pero esa seria justamente una de las cosas que caracteriza la escritura sobre arte en el periodo que a ti te interesa, no obstante hay al menos un antecedente, un autor que tiene un pie en los años 60, Enrique Lihn, o sea, en gran medida probablemente muchas cosas no habrían sido posibles, no sé si a ese extremo, pero Enrique Lihn es un antecedente en cuanto a una escritura lúcida”
 En capítulos posteriores analizaré la conexión que se genera desde estos antecedentes con el discurso crítico de los ochenta impulsado por Nelly Richard. 

A comienzos de los 70 y hasta el golpe militar comineza la reflexión arte y política, reflexión que será el comienzo de una práctica escritural independiente a cargo de los intelectuales del periodo de  la escena de avanzada.

La escena de avanzada y Nelly Richard
Durante el régimen militar, se construye una cultura del silencio, los sujetos son educados a través de la represión, y se constituye un sujeto social que es objeto político, es decir, el objeto de prácticas políticas sociales del terror y la represión. Desde aquí la escena de avanzada se instala –a partir del discurso de Richard- como el lugar de la visualidad que se hace cargo del escenario político, pensando que la dictadura se instala como el fin de la política, la escena de avanzada se encarga de la configuración de nuevos códigos y por tanto de un nuevo lenguaje que permita traspasar el filtro represivo, la invención de una nueva forma de nombrar lo innombrable. Durante la dictadura el arte y la política se reformulan en su propio nexo: “de una manera que a la vez insiste en anular el privilegio de lo estético como esfera idealmente desvinculada de lo social (y de su trama de opresiones) o exenta de la responsabilidad de una crítica a sus efectos de dominancia”
 De esta manera el campo artístico se reconfigura, desde la catástrofe del quiebre de todas las referencias sociales y culturales que hasta el golpe militar articulaban al sujeto. La escena de avanzada se constituye como movimiento de reinvención de la esfera artística, desde el quiebre cultural producido se enfrentan a las lógicas de dominación desde el lenguaje, por esto es que “el lenguaje mismo y su textura Inter Comunicativa es lo que deberá ser reinventado” (Nelly Richard).

Por tanto el discurso de Richard respecto la escena de avanzada se quiere hacer cargo de la  re constitución de la política, desde 3 lugares: 1.el sujeto, desde la catástrofe de la absoluta destrucción de éste, desde el cuestionamiento a éste y a sus formas de enfrentamiento, 

2. el espacio público: Desde las condiciones para la conformación y consolidación de la dictadura se desprende una de las consecuencias mas importantes en la transformación y reinvención de las prácticas y retóricas de la política, la transformación del espacio público, la total destrucción de éste y por tanto la destrucción del lugar de la política. 

Y 3. Desde la utilización de la fotografía como huella de una realidad oculta desde la mediatización. Desde la fotografía se puede decir que a pesar que comienza su uso como tecnología de registro, ésta empieza a pensarse en el mismo acto como nuevo código de subversión, un nuevo lenguaje de la imagen que se contiene a si mismo. 

A continuación haré una breve reseña de estos tres lugares específicos dentro del discurso de Richard: 

1. el sujeto desde el cuerpo.

El cuerpo como soporte de la obra, tiene una consecuencia política específica que es la transformación de la noción de sujeto, que en la dictadura está totalmente destruido y reprimido. El cuerpo como soporte y como operación misma de la acción de arte, como metáfora sujeta a metaforizaciones, es el trabajo realizado por Leppe. Leppe inaugura la biografía como objeto de trabajo artístico, así también hace la exposición de su propio sujeto dejándolo suspendido como objeto distanciado. 

En la obra “el perchero” (1975) Leppe expone fotografías de su cuerpo cortadas, nunca completamente vestido ni desnudo. Con esta obra pone en juego la distancia a una referencia inmediata, que es su propio cuerpo, y la referencia al cuerpo social fragmentado, des totalizado, operación que se consume en la obra de exposición de su cuerpo registrado, Richard señala al respecto: “(…) Frustra toda complacencia narcisista en un cuerpo imaginario (deniega toda sublimatoria corporal) para someter un cuerpo realista y documental a instancias ya sociabilizadas de victimación de la identidad (…) el cuerpo como zona de coacción social, de internamiento represivo de una identidad socialmente doblegada”
. 

Leppe instala el cuerpo como lugar de restitución de la identidad como un concepto quebrado, jugándose la constante construcción de una –siempre en efecto de superficie- identidad desplegada de retóricas corporales que surgen del maquillaje y la pose como lugares que permiten la reflexión en acto del sujeto social. 

Así, las acciones corporales de Leppe se distanciarían de las acciones realizadas por diamela Eltit y Zurita, ya que estos realizaron una operación mesiánica, a partir del dolor propio representarían el de todo chile, avalando así una estética idealista, épica, narrativa que se somete a las lenguas dictatoriales. En Leppe sería una cuestión de signos, una operación de superficie, que no disputa la trascendencia, es una herida paródica, en cambio en Zurita quemándose el rostro con ácido apela a una herida profunda, apelando también a la idea de interior “la emisión seminal {respecto a Zurita masturbándose frente a un cuadro de Dávila} apelaría a esa idea de interior, por consecuencia la trascendencia es el nuevo Neruda en el partido comunista (…)”
. Así Leppe no estaría haciendo referencia a una profundidad contraída históricamente, también por la dictadura, sino mas bien a una superficie que se desmonta del quiebre total de la historicidad en que se produce a si misma. 

Así es posible pensar que la escena de avanzada, Leppe y el cuerpo en este caso, se instalaría como operador político de prácticas artísticas sobre el cuerpo que dan cuenta de una trasgresión en la operación de identidad, que es la que construye al sujeto(.   

2. El espacio público. 

El CADA sería el operador de acciones de arte en el espacio público, espacio que se encontraría totalmente cercado por el régimen militar, por tanto la importancia de la realización de acciones de arte dentro del espacio público tienen que ver con la subversión de espacios censurados institucionalmente, “siendo espacios ya funcionales de conducta social (vale decir, ya operantes en conformidad de directrices ideológicas  que uniformizan su significado), siendo espacios ya subordinados a una normativa política”
 Sobre esta superficie se instalarían las acciones arte en Santiago y en las revistas Apsi y Hoy. 

En la acción “¡ay Sudamérica!” se realiza un sobrevuelo por 4 comunas de Santiago, desde los aviones caen papeles con escritos de arte, se tiran desde el cielo 400000 volantes, y se inscriben los escritos de los volantes al interior de la revista hoy y Apsi.  Esta acción –como la mayoría de las acciones del CADA- podría ser considerada a priori y sin mucha reflexión desde la estética idealista del mensaje, así, la interrupción del espacio público a partir de escritos de arte serían el mensaje con referencias reivindicativas de la presencia del arte en la vida cotidiana… sin embargo, esta reflexión es superflua respecto a la operación metafórica señalada por Richard, en este caso, se trataría de una estética de la materialidad del propio mensaje, mensaje que se resuelve a si mismo en un contexto determinado, lugar desde donde se toma una distancia reflexiva y demorosa, “decide su propio horizonte material de lectura y perfila dicho horizonte como parte de la obra misma”
. La metáfora se configuraría a si misma desde las operaciones metaforizantes que ocurren en su interior y le dan forma. Operación lingüística muy arriesgada si se consideran los compromisos inmediatos operando en una base de sentidos establecida y codificada.

La materialidad desde la que operan las acciones del CADA estaría entonces en la conceptualización de dicha base de operaciones donde desde el interior se instala un mensaje descalzado de la profundidad de ésta, operación lingüística que da cuenta de la superficie parodial que se puede establecer desde el título de la acción, dentro del contexto en que se instala la obra, los titulares de las revistas, etc.  

Las infiltraciones que realizan las acciones respecto su propia base de producción resultan acciones políticas que se juegan en una ubicuidad doble.  Ubicuidad que hoy puede ser leída desde la importancia de las acciones del CADA en la transición, en la restitución de la democracia. Lugar que se resuelve oficialista y operador desde el propio código antes doblegado, el no + como insignia épica de la transición, y así la destrucción de su materialidad, de sus propia historicidad, quedándose atrapado –el CADA- como agente dependiente del campo de lo social ya mediatizado, ya mediado, ya transado. 

3. la fotografía.

La fotografía se instala como lugar del registro, la huella de la realidad que no puede ser real desde la mediatización que ésta ha sufrido en la dictadura. “La fotografía no solo como técnica de readecuación de la imagen a pautas de mayor contemporaneidad visual, sino como clave artístico social de discurso crítico que señala cómo la obra responde a las presiones de su contexto”
, es más la discusión respecto a la utilización de la fotografía en el arte permite su modernización en sentido de no ser solo la huella, el mensaje, sino como soporte de un lenguaje propio. 

La fotografía se instala como dispositivo de reproducción, desplazando al grabado como dispositivo de masificación, que se comporta como tecnología de masificación de una épica popular, se instala en la estética idealista que se vuelve artesanal, así la fotografía propone una materialidad impresiva de lo cotidiano. 

La fotografía como registro propone un nuevo campo de exploración, que se funda en la construcción de una memoria inmediata, el ejercicio de la memoria en un presente que no se sostiene a sí mismo. Así se inaugura un campo que podrá sostener un ejercicio específico hasta hoy, la construcción de una memoria histórica. 

Así el dispositivo fotográfico se comporta como dispositivo de entrada y salida de una imagen sociabilizada, ya codificada, así como el CADA ocupa el espacio público como lugar posado para una reflexión donde la materialidad es la misma base de sentidos desde donde se instala. La fotografía instalaría un diálogo material por dentro de la obra. Este diálogo puede entenderse desde las obras de Dávila, donde se incorpora el registro fotográfico como un referente más en la visualidad que compone, referente –como todos los referentes- distanciado de su campo de referencialidad. 

El discurso Crítico. 

“(…) Hay carencia en Chile de una tradición crítica que atestigüe e interprete esa producción, que discuta oportunamente sus estados y transformaciones y sostenga en el tiempo la pertinente memorias de sus sentidos. El espacio para un discurso público ha sido estrecho y condicionado: ha favorecido es desmedro de otras, la prevalencia de una voz oficial, que opera primariamente como sensora del gusto. No ha habido lugar –o  apenas- para el entablamiento de polémicas eficaces, o siquiera reconocibles, más allá del ámbito intelectual directamente interesado”

Oyarzún señala la crítica de la obra de arte como un discurso de segundo orden, segundo orden que se establece como secundariedad respecto de la obra, que señala su diferencia y distancia que permite el origen del discurso, ya que esa distancia es la que permite la construcción de criterios de juicio que se arraigan a la condición mediadora de la crítica como la conversación con la obra y su no tematizable, construyendo un diálogo desde las condiciones de existencia de la obra. 

Dentro de la historia del discurso del arte en Chile es posible identificar el corte efectuado por Richard a partir de su conceptualización respecto la escena de avanzada. Hasta antes del golpe militar, la producción de discurso estuvo marcada desde el dominio histórico, a modo de historia social, (Antonio Romera, por ejemplo), o a modo de crítica periodística de El Mercurio. Hasta ese momento pienso que los discursos respecto el arte se establecen como discursos de arte, estableciendo este “de” en relación a la dependencia del discurso respecto la obra y sus modos de circulación, dependencia que se establece a partir de una especificidad basada en la historia y en la presentación contextual de la obra. Desde la conceptualización de Richard respecto la avanzada, se establece una forma nueva de realizar discursos respecto el arte, a través de una distancia conciente y explicitada al interior de los textos respecto las formas anteriores de configuración de discurso. Richard distingue su trabajo en un primer momento respecto la obra de Galaz e Ivelic “historia de la pintura chilena”, texto dentro del cual alcanzaban a incorporarse algunas prácticas artísticas denominadas de “vanguardia”, Richard se distancia de esta producción academicista que integra estas prácticas dentro de una linealidad histórica que les deja incautadas dentro de la historia del arte en Chile. La autora presenta el texto “Una mirada de arte en Chile” explicitando su parcialidad de la mirada, comprometiendo una posición política respecto la producción de discurso, en sentido de la conciencia que el texto establece respecto sus propias condiciones de producción. Asumiendo así una perspectiva de incorporación de este discurso dentro de una trama político-cultural que se funda a si misma como una posibilidad fundacional del escenario plástico a partir de la avanzada. Esta nueva forma de producción de discurso la denomino discurso sobre arte, reafirmando la independencia que la obra le otorga a su discurso de presentación, como un campo a parte o independiente de forma relativa
 respecto de la producción de obra. Una de las formas de consolidación de esta forma de producción tiene que ver con el catálogo como parte fundamental del trabajo con la obra de arte, “como estrategia y práctica de saber, donde el texto, en tanto que dispone su lectura homológica con la obra que analiza, se articula experimentalmente como propuesta de escritura. A la vez, su destino inherente es acaso el mandato de sellar la unidad teoría y praxis, que ya demanda el importe reflexivo de las obras a que se asocia”
 así como señala Oyarzún, los catálogos se presentan como una propuesta independiente a la obra, que comienza a fundar un espacio de acción nuevo en la producción de discurso en Chile, comienza a generarse como un campo que se relaciona con la obra de manera independiente, a través del uso de distintos medios técnicos para la exposición de los escritos, la forma de presentación de los catálogos y la importancia que van adquiriendo señalan el inicio de un campo de producción, que señala y establece sus reglas de circulación al interior de los sentidos expuestos y en el contexto de presentación, el soporte.

Oyarzún señala en un texto sobre Márgenes e institución escrito en 1986 que el discurso de Richard intenta transformar las condiciones de la critica en Chile a partir de tres factores determinantes: (
 ) 

1. La utilización de modelos semiológicos y retóricos del neo-estructuralismo francés, cancelando la práctica impresionista del discurso sobre arte en Chile hasta ese momento, al mismo tiempo que estas referencias le otorgan un grado de cientificidad desalojado de la historia y de la crítica periodística, en este sentido sería aun intento de inauguración de una cientificidad propia en la construcción de discurso crítico, tomando este discurso como metodología de trabajo la cita, y por tanto configurando un discurso collage, un discurso de vanguardia que se presenta con una programática a modo de manifiesto, un discurso espontaneista de la obra que pretende un contexto de aparición para el propio discurso mas que par ala obra. 

2. La transformación de un segmento de las artes visuales y la literatura en Chile “mas o menos desde 1975, en donde se presume la eficacia implícita de modelos similares a los que la nueva crítica asume como aparato metodológico para si misma, y que tendrían su eje, precisamente, en la reivindicación del significante material.”
 Así Oyarzún señala la formalización en un segmento de las artes visuales (segmento de la escena de avanzada) de la estética meterialista de producción y análisis, paradigma que se establece como programática de producción de obra, es decir, la obra adquiere valor a partir de reflexión respecto su materialidad. 

3. El tercer factor que el autor identifica, se desprende de la suma de los anteriores “una imbricación riesgosa del discurso crítico y la producción de arte”
 es decir una relación riesgosa entre teoría y praxis, en este sentido es necesario determinar el riesgo que señala el autor, ya que existe una relación entre la teoría y la práctica en el arte que siempre estuvo determinada por la dependencia de la teoría respecto al obra, la riesgosidad que señala el autor es la sobredeterminación teórica de la obra, es decir, la obra surge para y por la teoría que le recoge. 

Estos tres factores señalados, configuran una producción de discurso que tiene un poder de emergencia que hace un corte con lo anterior, produciendo algo así como una acumulación originaria de capital simbólico, y como en cualquier tipo de acumulación originaria existe un grado de violencia inaugural que establece las bases para un posicionamiento posterior desde el poder que puede ejercer:     “Ya no es solamente el cariz lógico de un discurso que se propone como margen con respecto al poder instituido sino del poder fáctico con que este discurso marginal aglutina a las obras a que se aboca y descifra en ellas su perfil programático, un poder sin el cual no podría organizarse como crítica ni como historia. Se trataría, pues en general, de un poder-de-discurso que tramándose a partir de los puntos de articulación entre lo que se dice y se ve –con innegable rigor- empero no los ha interrogado con suficiencia.”

Así el poder de discurso señalado, solo puede convertirse, o mejor dicho encausarse en su institucionalización para poder permanecer, y de alguna forma este trabajo pretende develar desde donde se construye esta institucionalización y cual es su carácter fáctico, desde donde actúa y desde quienes, y cuales son las consecuencias en la producción de arte en Chile. 
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