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Pre/texto

cuerpos hambrientos, inmensas
llanuras improductivas, eriazos.
Entonces, trabajar en esa reali-
dad, sea cual sea ¢l campo for-
mal de desenvolvimiento de ese
trabajo, implica un trabajo con
su cambio, con el mudar de con-
dicibn, en dos palabras: implica
una prictica revolucionaria.

Porque al margen de cual
quier manierizmo, los logros de
las trayectorias de arte en las me-
trdpolis; la significacidn del cuer-
po como soporte, del paisaje co-
mo escritura, constituyen para
nosotros hechos demasiado fami-
liares, salvo que ess familiaridad
esid panada a costa de otro tipo
de privaciones. No son los térmi-
nos de un desarrollo del arte los
que definen by escena sino mds
bien el trato con ko precario y lo
dolorose, con ¢l descampado de
vidas concretas. Muy. poco pusde
decirno: entonces un artista que
define su trabajo como arte Lem-
poral o un artists del sul.qa je, casi
nada si no es nuestra diferencia y
que nos leva, obligadamente, no
shlo a resituar los marcos de
nuestra propla creatividad, sino
también a una critica y revisidn
desde una perspectiva global, de
lo que constituye la avanzada.

De alli la impugnacién tanto
de la autoreferencialidad del arte
como del concepto de prictica
especifica, para prevalecer en
cambio la interrelacidn, la suma
que opera en cualquier puesta en
escena que podamos establecer,
No se trata de lanzar nuevos pro-
ductos —ahora desde Sudiméri
ca— al mercado del arte interna-

- cional, sino de establecer una

E:i:ti.cl_ qw:dpuull operar con
opeciones de nuestra historia.
En ese sentido, crganizar un tra-
bajo de estructuracidn de lo alea-
torio ¢ indeterminado, s¢ revela
hoy como una praética de sub-
versin de los modelos e imdge-
nes establecidas, es decir, como
subversibn de la vida,

Y es en los términos concre-
tos de desarrolios, opciones y de-
senvolvimientos de nuestra histo-
ria, donde el arte —definido en
un contexto sudamericano— ad-
quiere su particular dimension.
Alli, ineluctablemente lo que ha-
gamos como tal refiere a su pro-
pia autoimpugnacibn, negindose
como hecho de ane para ser acto
politico y refiriendo el acto poli-
tico & su estructuracidn como ar-
te, ¥ donde el productor opera
como resumen y sublimacion,
como blanco v negro de circui-
tos colectivos. El productor ar-
tistico es tanto escenario como
escena, ¢l hambre de producir
realidad es idéntica al hambre de
alimentos, o al menos, es de la
misma naturaleza. Su cuerpo, en
Gltima instancta, es el hoyo ne-
gro donde van a encontrarse to-
dos los pruritos de. sentido y
donde teoria y prictica devienen
términos sindnimos. Es ese bipo-
larse del producto en el produc
tor el que antecede a las formu-
lackones comao corrientes de arte,
Las urgencias hacen que cada he-
cho, cada paso esté comprome-
tido ¥ comprometa el curso 1otal
de la accidn y por ende ineludi-
blemente se enfrentan con los es-
cenarios de la socibbilidad, Es
ella la que define —no el artista~
su propio grado de realidad a so-
portar, |

Similarmente, ks expectativa,
catastrifica o esperanzada, de un
cambio en ¢l conjunto de las re-
laciones sociales, opera como es
pejo de su propia base material y
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2% B¢ Un rasgo caracteristico del
mado con que ha operado nues-
tra historia. En efecto, sujetos
permanentes de los valvenes de
esa historia (de las dictaduras de
derecha a las experigncias socis-
listas), la expectativa refuerza el
caricter histbrico que subyace
en las pricticas creativas; el esce-
nario no es sdlo el presente sino
también una determinada dimen-
sidn del futuro que aparece tan-
to en &l modo de Ia fe{en el sen-
tido religioso-cristiano del térmi-
ne) tomo en las posiciones poli-
ticas. U future permanente
mente negado, mudado, relve-
che, y cuyos efectos visibles son
la impugnacién del pasado (en
los programas socialistas) como
ola bisqueda en ese mismo pass-
do de los modelos de porvenir
(propios de los gobiernos auto-
ritarios); afirma en todo caso un
entendimiento desgarrado con el
presente. Precisiamerte el retro-
traer hacia el presente la apuesta
dﬁgﬂmnﬁu e2 el campo de defi-
nickdn de las pricticas mis con-
secuentes, cllas definen alli un
madelo de accidn. Ese modelo es
la accitn de arte,

Asi, politica y arte, conllevan
un grado de intercambiabilidad
que de ser asumida bajo la no-
cidn idealista de “obra de arte™,
redibuja los marcos con que se
ha referido el hecho artistico, La
accidn politica presupone nece-
sariamente un proyecio, una
imagen del future cuya concre-
cibn depende de 1 eficacia del o-
perar en el presente tomando en
cuenta las coordenadas del futu-
ro. La frase: wn revelucionio
equivocado o3 mds peligroso que
tnt burguéds, de Merleau-Ponty,
€5 exgcta én cuanto 3 la defini-
cidn del debate politico, de su
desgarramiento interno y de los
riesgos de la accidn. La obm de
arte, por el contrario, ha opera-
do siempre en los términos de
pasado, su eficacia v su valoriza-
cibn viene dada en la medida que
recrea la ilusidn de'la eternidad,
de inmutabilidad frente al tiem-
po, adguiriendo su miximo valor
como bien en el mismo momen-
to que logra expulsar de af toda
traza de conlingencia, es decir:
cuando pertenece al Museo, Asf,
la obra es valorada precisamente
cuando adqubere su imagen de
ne alcanzable para ningdn valor
humano. Laz modernas técnicas
de reproduccibn, desde la lito-
grafia a los videos, dependen a
su wez de la medida del valor que

adquiera ¢l arte establecido, res-
guardindose la continuidad en la
medida que esas mismas obras
institucionalizadas, sctiian como
garantes de las nuevas produccio-
nes para quienes logran ser valo-
radas como bienes que no se de-

reciarin, De allf el rasgo modé-

oo de la accidn de arte, su con-
dickén de praxis implica una ima-
gen y una perspectiva de futuro
v por ende una operatividad con
Ia historia, es dse su caricter po-
litico. Su ruptura con los mode-
los pasatistas de arte sc gana en
el'wqui y ahora y esti sujeta a la
acciin.

Porque es esa expectativa de
cambio y su estructuraciin en el
campo de la actividad creativa,
lo que diferencia en @llima ins-
tancia, bo que aqui se hace v pro-
duce de las corrientes del arte in-
ternacional. No es ko mismo el
Cuerpo como soporte de arte
(arte corporal) que el cuer
po como  vehiculo de cam-
bio, como agente revolucionario
en la realidad, Tampoco es lo
mismo ¢l paisje como soporte
de grie (como lo fue Ta tela), que
¢l paisaje como evidencia de la
improductividad. Es esa condi-
cion la que denuncia desde sus
comienzos el caricter de colond-
tado que refleja la cronografia
del arte en Sudimerica, No es
que = “copie” lo que sucede en
las metrdpolis, sino que aquello

ue las metropolis han tematiza-

o como arte, aqui estd consu-
mido como experiencia ¥ por lo
tanto, esa productividad estd so-
pesada, pero como acto politico,
como sccidn. La copia s¢ produ-
c¢ entonces por confrontacibn
con la experiencia ¥ po por La so-
la comparacién con las obras ori-

inarias. Es eso lo que marca la

isociacion entre el arte produci-
de ¥ la colectividad, su esquizo-
frenia viene dada por un doble
desencuentro: se pinta (se¢ hace
arte) unidimensionalmente, co-
mao frente a hechos consumados

-~y bos hechos a su vez niegan la

evidencia de su tramvasaje pictd-
rico. Asi ¢l arte sudamericano no
interviene en la imagen del mun-
do, no ha inventado la perspecti-
va, porgue ella es una dptica que
no le regala el cuadro a la reali-
dad, sino que es la realidad: el
conjunto de las distintas relacio-
nes de produccién, la que revien-
ta la perspectiva en ¢l arte,

¥ e2 ese establecerse en me-
dio de la polidimensionalidad del
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ﬁmﬁ de la realidad sociabili
lo que puede definir sinténi-

“camente la perspectiva de traba-

jo de las pricticas creadoras mis
concientes en América Latina, su
valor artistico no estd dado por
su eficacia en el rescate de las
condiciones inmutables, ideok-
gicas, que evidencia una silua-
ciin social concreta, sino en la
medida de su profundizacidn en
las contradicciones simbolizadas,
mistificadas, con que ¢l aparato
dominante oculta las directrices
de su accidn.

Ahf se establece el lugar de e
mergencia de las pricticas creati-
vas: en este caso de las acciones
de arte. Operar con el conjunto
de la realidad socializada es o-
perar en la base productora de
esa realidad y en las condiciones s
concretas de su transformacion,
esto es, en la organizacidn pre-
semte de su futuro. Entender
desde alli el trabajo de arte
y plantear su eficacia en
perspectiva general de construc-
ciin de un orden distinto es

.comprender de hecho el dnico

imbito en el cual es posible re-
ferirse al arte como una prictica
especifica y asumir en conse-
cuencia su propia significancia:
¢l trabajo de construccidn de sus
emociones.

Significar la emocitn, ése es
¢l programa crucial con que las
acciones de arte podrdn justificar
o no las pricticas creativas en
nuestro medio. La emocin esta-
blece el primer nivel de contacto
con una realidad a primera vista
inexpugnable. Constituye la pre-
historia de la accidn y en ese sen-
tido es la matriz en la cual se va
a desarrollar la prictica. El traba-.
jo con la emocion deviene asi en
una operatoria con los conteni-
dos a ganar en la prictica, su va-
lor subyace en cualquier escritu-
ra ¢ informa del significante de
cualquier representacion, De alli
el enorme poder transgresor de
la accidn de arte y de la ampli-
tud del campo por experimentar,
De alli también el cardcter extre-
mo ¥ radical con que muchos de
los artistas y operadores cultura-
bes que trabajan en esta realidad,
han enfrentado sus pricticas. Fs-
tablecerse &n ese campo primero
de la significancia para referirlo
en funcibn de un modelo de pre-
sente como fin a tiende la
accidn, desmonta de paso la
nocidn maniqueista del arte co-
mo alternancia de bx vida, r
senta la subversidén de las pricti-

cas pesatistas en el arte pura
transformarlas en cambio en mi-
litancia.

Operar entonces en el trabajo
de construccion de_las emocio-
nes ¥ en ¢l fin de crear las mar-
cas tangibles de una nueva emo-
tividad. implica ka creacin de
una programdtica que plurali-
ce el significado de la accién
creativa expandiendo la ima-
gen de una realidad por ganar.
En ese itinerarioc la  accidn
de arte, enfrentada a sus propias
condiciones de emergencia, traza
la topologia mental con que se
habrd de acceder, en el aqui y en
¢l ahora, a las condiciones de
cambio necesarias, En otras pals-
bras, esto significa operar con las
condiciones reales de vida colo-
cindolas en tension con su histo-
ria, vale decir, con la necesarie
dad de su devenir.

De ese modo b accidn de arte
y el acto politico se distinguen
mds por una consecuencia de su
temreno de acentuacidn, que por
participar dualisticamente de or-
denes distintos. Extraer de la in-
mediater una imagen de futuro,
¥ Frvr ende crear su emotividad,
define hoy el terreno de la ac-
cién de arte. Establecer la estra-
tegia de la practica en funcion de
una teoria del futuro, és es la
accion politica. No obstante esta
distincion es también retdrica.
Esto s¢ ve con mayor nitidez si
observamos que ya algunos es-
fuerzos de la vanguardia katinoa-
mericana estarian demosirandao
que £5 posible entender tanto los
objetivos colectivos (una socie.
dad sin clases) como la militan-
cia en dichos objétivos, como ac-
ciones de arte, ex decir, comao
obras.

Y son estos esfuerzos enton-
ces los que pueden ser referidos
en propiedad como: “Arte de la
Historia™, no porque tematicen
acontecimientos (coma el Glier-
nica de Picasso o ¢l muralisme).
sing porque hacen del desarrollo
historice v del proceso dialéctico
de sus contradiceiones v sintesis,
el objeto ¥ el producto de arte,
Ese ¢3¢l asunto capital v es alli
donde el CADA se ha definido
como una fuerza revolucionaria.
Entender esto no resulta fcil,
mis ain cuando su concrensd
desnuda las contradiceiones de a-
quellos que, pretendiendo refor-
mular ¢l espacio creativo, han si-
do absolutamente incapaces de
cuestionar siquiera la galeria de
arte, como lo demostrd no hace
mucho una “critica que, preva-
leciendo pricticas galeristas, no
vicild en cambio en postular
frente al CADA nada menos
que... la revolucidn permanente,

La postulacidn entonces de
las acciones de arte como un
“Arte de la historia" debe ser a-
prendide en todas sus conse-
cuencias, su éxito o fracaso no es
gjeno al éxito o fracaso de las
perspectivas de alteracion total
del entorno ¥ en Gltima instan-
cia, de la produccitn de una so-
ciedad sin clases. La obra la com-
pleta la historia v ello retrotrae
cualquier accitn al aqui y ahorma
&n que esa produccidn se juega
Su antecedente mis inmediato
son las Brigadas Ramona Parra.
La borradura de esos murales es-
taba ya contenida en el momen.
o en que fueron pintados. El
tiempo que Chile ha vivido desde
entonces &5 parte de esa obra in-
conehusa.

Al cerrar, vaya nuestro home-
naje a ellos,

C.AD.A,



