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Resumen: El presente trabajo relaciona algunas obras literarias y plés-
ticas desarrolladas durante y después de la dictadura civico militar
de Augusto Pinochet en Chile. Tal cometido pretende desentrafiar el
siguiente cuestionamiento: ;qué implica considerar obras literarias y
plasticas desde el punto de vista de los cuerpos? En términos especifi-
cos, este trabajo quiere ser una muestra de las relaciones que distintas
obras del quehacer nacional chileno tienen respecto del cuerpo y a los
alcances de éste como medio para dar cuenta de las situaciones acaeci-
das en el pais durante y después de la dictadura.
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Vision of the body: a textual-body tour since the seventies in Chile

Abstract: The present paper relates some literary and plastic works de-
veloped during and after the military civic dictatorship of Augusto Pi-
nochet in Chile. This task aims to unravel the following question: What
does it mean to consider literary and plastic works from the point of
view of bodies? In specific terms, this article aspires to be an illustration
of the relationships between different literary productions of the Chi-
lean national work and the body, as well as the scope of the concept of
the body as a means, to account for the situations that occurred in the
country during and after the dictatorship.

Keywords: bodies; Chilean literature and plastic; Chilean dictatorship;
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1. TEORIA DEL CUERPO

partir de las obras de Judith Butler (2004; 2006; 2012) es posi-
ble entender el cuerpo como figura significante y significada
desde un punto de vista ontolégico y lingtiistico. El proceso
de construccion tedrico de estas perspectivas comienza por
cuestionar las ontologias verticales, esto es, aquellas posturas
que interpretan al yo de un modo aislado y totalitario sin dar
importancia a las relaciones contextuales que él mismo podria mantener con
otros agentes. En segundo lugar, se desprende que Judith Butler se interesa
a la vez por la inscripcion que ese cuerpo pueda tener dentro del lenguaje.
Dicha perspectiva se explica a partir de dos elementos. Por una parte, gracias
a la visién de la identidad como un hecho performativo y, por lo tanto, por
el reconocimiento de una temporalidad social. Para entender los recovecos
de esta posicion tedrica sobre el cuerpo es conveniente separar la misma en
dos focos. El primero haré alusion al cuerpo y a su cercania con la vulnera-
bilidad. En segunda instancia, serd importante sefialar las repercusiones so-
ciales que supone la correspondencia entre ambos conceptos, especialmente
para referir de qué modo puede ser abordado el cuerpo en tanto figura que
se conecta y manifiesta en diferentes contextos.

1.1. Cuerpos vulnerables

Para abordar teéricamente al cuerpo, Cavarero (2014), recurre al término
de vulnerabilidad. Sobre el mismo, sefiala que los sujetos vistos desde esta
perspectiva han de ser notados mas alld de su dimensién de mortalidad o
moribilidad. Antes bien, puesto en relacion con el concepto de vulnerabilidad,
el cuerpo es un elemento relacional. Frente la etimologia del término se tiene
que

Derivada del latin “vulnus”, herida, la vulnerabilidad es definitivamente
una cuestioén de piel, y lo es al menos segtin dos significados que presentan
un cierto parecido pero también una diferencia fundamental. El significa-
do primario remite a la rotura de la “derma”, a la laceraciéon traumatica de
la piel [...]. Sobre la relacién esencial entre piel y “vulnus” existe una conje-
tura etimoldgica secundaria pero muy prometedora para nuestro tentativo
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de repensar lo vulnerable. Segtin esta etimologia, el significado de “vul-
nus”, a través de la raiz “vel*”, aludiria sobre todo a la piel depilada, lisa,
desnuda y, por ello, expuesta en grado méximo [...]. Las dos etimologfas,
incluso abriendo a imaginarios diversos, no estan del todo en contraste:
siempre de piel se trata. (Cavarero, 2014: 25-26).!

Lo anterior supone que las condiciones que definen la visiéon del cuerpo
desde la vulnerabilidad son: i) reconocer que la individuacién no es una ga-
rantia y por lo tanto, la exigencia ética de cuidado y consideracién del otro
no puede ser entendida como un contrato; ii) la mediacién de las férmulas de
comunicacion traen lo lejano y por lo tanto, anulan los prejuicios de la no per-
tenencia a determinados contextos para eludir la accién; y iii) la interaccion
con los otros, a partir de lo anterior, implica aceptar la pluralidad, cuestiéon
que hace patente el hecho de que las relaciones sociales nunca estan en equi-
librio y que, por lo mismo, tienden a ser asimétricas. Con todo, es importante
preguntarse ahora de qué modo repercuten en la esfera social y, mas concre-
tamente en los &mbitos informativos y artisticos, las ideas de vulnerabilidad
y de un yo vertical. Desde el punto de vista social, el cuerpo, para Judith
Butler (2006) tiene que ver con lo precario sobre todo por una necesidad de
integracion de los otros para la conformacién de nuestras vidas como indivi-
duos vulnerables, agentes que se encuentran expuestos como entidades cor-
porales tanto para compartir la fragilidad como para convertirse en agentes
de la violencia. La fil6sofa insiste en el hecho de que «pedir reconocimiento
u ofrecerlo [...] significa invocar un devenir, instigar una transformacion,
exigir un futuro siempre en relacion con el Otro. También significa poner en
juego el propio ser y persistir en él, en la lucha por el reconocimiento» (But-
ler, 2006: 72).

1.2. Cuerpos que importan

Una via para definir de qué modo se representa al cuerpo y cémo se lo con-
sidera desde una esfera social requiere destacar la forma de dar cuenta de si
mismo. Butler (2004) postula que lo anterior pasa por una performatividad
lingtiistica, también llamada teatral (Butler, 2004: 12). Estas referencias distin-
guen el modo en que se sefala al cuerpo y a la forma en que se puede vincu-

! Los términos resaltados entre comillas aparecen citados de este modo en el original.
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lar con otros segtin ciertas normas sociales y politicas. Entender, por lo tanto,
el cuerpo como obra y viceversa implicaria relacionarlo con un estado de
vulnerabilidad o indefension. Dicha caracteristica haria del cuerpo una cues-
tién ontologica compartida y, a la vez, relacional. Se habla de cuerpo porque
existe un cuerpo nosotros, un cuerpo de traspaso de relaciones siempre enmar-
cadas en un contexto social y politico. Asi también, el cuerpo como obra y la
obra como cuerpo pueden ser entendidos como un espacio de quiebre dentro
de la cadena discursiva. Ello implica, por lo tanto, realzar un espacio que es
a la vez significante, pero también, quiebre de significacién. Es la presencia
y la ausencia de un todo completo, la designacién de un lugar fronterizo en
donde aparecen de forma més o menos visible la representacion de diversos
discursos y poderes sociales, tal como lo indica Meri Torras (2007).

Todos estos puntos han sido esbozados para determinar y para pensar el
cuerpo. Este repensar el cuerpo es lo que a continuacion tendra forma a tra-
vés de ejemplos contextualizados en el arte de Chile. A este respecto se ha de
sefialar que los modelos citados no redundaran en descripciones exhaustivas
de los mismos. Antes bien, se trata de un recorrido a través de diversas areas
de creaciéon que permita evidenciar de qué modo las obras aparecen como
elementos corporales.

2. CUERPOS EN CONTEXTO

2.1. Cuerpos literarios

Referir los procesos literarios desarrollados durante la dictadura pinoche-
tista implica acercarse a un sistema de experimentacion textual que envuel-
ve una serie de técnicas. Algunas de ellas han sido resefiadas en el trabajo
de Aros (2016). Entre dichas acciones es posible mencionar las de balbuceo,
ensayo de enfoque literario y dramatico y, finalmente, la experimentacion a
partir de la complementariedad lingtiistica. Estos hechos apuntan a la exten-
sion de los signos y al tanteo a partir de la combinacién de diversos géneros
textuales que, por una parte, ordenan elementos biograficos de los autores
y por otra, se erigen en fuentes de ensayo y de error de obras que no bus-
can progresién temdtica, sino mds bien la recreaciéon de estados o situaciones
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para denunciar (o al menos intentar) la situaciéon de abuso a la que estaba
siendo sometido el pais. Lo que se pretende a continuacién sera esbozar el
modo en que dichas experimentaciones cobraron forma a través de diferen-
tes formatos literarios teniendo al cuerpo como elemento principal.

Narrar los cuerpos

La apuesta narrativa referida al cuerpo en dictadura se centra en este tra-
bajo en dos obras. Una de ellas es Una casa vacia (2002) de Carlos Cerda y
la segunda, Los vigilantes (2001) de Diamela Eltit. La eleccién de las mismas
pasa por el deseo de evidenciar como el medio de opresién social propio de
la dictadura socava y destruye los cimientos de un pilar fundamental para
la sociedad: el del hogar. En el caso de Una casa vacia se pretende describir la
existencia de las mds de cuatrocientas casas de tortura, casas que funciona-
ron en un escenario de naturalidad vecinal sin que nadie supiese nunca nada.
La novela se escribe durante la transicién a la democracia y quiere significar
un quiebre frente a ese pacto que llev6 al pais a dar vuelta la pagina y a acep-
tar la democracia dirigida esta vez, por las leyes del mercado. Su trama deja
ver la presencia de una casa situada cerca de centros de estudios y de plazas
publicas. Una casa con jardin y patio trasero que, sin embargo, se encuentra
en ruinas y con evidentes (aunque no comprensibles) signos de maltrato. A
ella acuden Manuel y Cecilia. Esta tltima, movida por su padre, Don Jovi-
no, gran mediador e instigador de lo que la novela desentrafia. La novela se
construye a partir de tres tempos: La restauracion; La grieta; y El derrumbe. En
ellos, la accién se erige a base de un entramado de testimonios que se unen
para apuntar las fragilidades del hogar. Lo importante es que a gracias a las
grietas de la vivienda, se plantea la necesidad de comunicacion que debe
existir entre el amparo casero y el ambiente que circunda al medio en que
se haya inserta la casa. La imagen corporal del hogar es, en esta novela, la
de una morada llena de rendijas, rodeada por miradas que fisgonean y que
pretenden asir lo que buenamente pueda ocurrir dentro de esas fragiles pa-
redes. Una casa vacia abre el espacio del hogar porque deja entrar la realidad:
la verdad de los testimonios de mujeres torturadas y la realidad de la exis-
tencia de vejaciones que sucedieron en el pais. Esa verdad es homologable
con la casa de tortura conocida como La venda sexy o de aquella otra ubicada
en la calle José Domingo Cafas, actualmente demolida, pero que funciona
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como recinto para el recuerdo de lo que alli ocurrié. Todo este entramado de
voces y de testimonios se une para mostrar un cuerpo que no filtra el peligro
de la dictadura.

En Los vigilantes (2001) escrita por Diamela Eltit en el afio 1994 de algin
modo se pone de manifiesto la forma en que el orden sucumbe ante las dua-
lidades. Esas dualidades se concretizan en las figuras de Margarita y su hijo,
un nifo con retardo mental. Ambos aparecen como personajes que estan re-
cluidos en una casa, y coémo no, dentro de la palabra misma. Se encuentran
en esta situacion por diversas razones. Una es el frio y la inseguridad de las
calles, llenas de desamparados que apenas pueden enfrentar las inclemen-
cias del tiempo y los cambios sociales del territorio. La novela esboza una
morada sitiada en todos sus flancos. Esta rodeada por la visién de los otros
que niegan rotundamente la autonomia de la vida diaria de la madre (la edu-
cacion del nifio, la acogida de los desamparados, la alimentacion, las horas
de suefio, la escritura, etc.). Todo el texto se impregna de las dualidades ante-
riormente descritas con el propésito de hacer ver que la tnica salida posible
es la inmediatez (la mediacién) del cuerpo. A través de la voz del nifio, en
el recorrido final de la novela, se da a entender que ambas figuras prefieren
huir antes que sucumbir a la letra y a sus manias. Ello supone, cémo no, una
escision con lo racional, ya que es el hijo quien acaba moviendo los hilos de
la madre en el trasiego que implica unirse con otros desamparados, esta vez,
fuera de la casa y de la vigilancia del padre o de los vecinos.

El fin de la novela es solo posible en la apertura de la casa y en el abandono
de sus leyes marcadas a base de escritura y de justificaciones incesantes. En
sintesis, en Los vigilantes (2001) hay una fusién de cuerpos, pero, sobre todo,
un amago de quiebre hacia las palabras como regentes de un orden o de una
disposicién temporal o corporal, tnicos. La obra entendida como una forma
corporal se explica también por una vision de movilidad y de nomadismo
que la propia autora tiene frente a la escritura. A este respecto, Diamela Eltit
(2016) sefiala que la relacion entre literatura y cuerpo radica en una «notable
ambigiiedad y su estela de indeterminacién y me induce a pensarlo [el cuer-
po] como un espacio inasible, cierto e incierto a la vez» (Eltit, 2016: 22).

Poetizar los cuerpos

Al igual que en el apartado anterior, las poéticas referidas aqui tendran
que ver con la preponderancia del cuerpo durante el periodo de la dictadura
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chilena. En concreto, se hara referencia a la relacion que el cuerpo tiene como
elemento alusivo y significante con un espacio mas general como lo es el de
la ciudad, concretamente en la figura de la poeta Carmen Berenguer. Duran-
te los afios ochenta, casi ad portas del referéndum que llevaria al dictador a
demandar al pais si queria continuar con un gobierno militar, se desarroll6
en 1987 el I Congreso Internacional de Literatura Femenina. Este congreso
tuvo multiples repercusiones. La mas importante fue quizd pensar el cuerpo
de la mujer dentro del quehacer literario, pero considerando diferentes pers-
pectivas latinoamericanas.

Este encuentro se materializé posteriormente en un texto llamado Escribir
en los bordes (Berenguer et al., 1990) texto que intenta reflejar las reflexiones
que tanto autoras como autores desarrollaron sobre distintos focos: la critica
y tradicion de la literatura femenina, la reflexién sobre distintos géneros lite-
rarios producidos por autoras de diversas regiones de Latinoamérica, pero
también el espacio que tenian en ese momento para desarrollar aconteci-
mientos de la envergadura de este primer congreso internacional. Parte de
esa reflexion queda materializada en dos perspectivas. Una de ellas es la asi
llamada, habla de injertos y la segunda es la lengua vibora. Frente al primer as-
pecto, se sefiala que el habla de la mujer latinoamericana estd hecha a partir
de injertos. «Las hablas materiales del injerto se reproducen a través de una
productividad de la violencia y de la afasia: praxis racial maquillada en el
relato y correlato desde sus lugares comunes» (Berenguer, 1990: 13). La escri-
tura y las hablas de esos injertos se sittian en un orden periférico y de margen
en tanto que los discursos que se analizan y se discuten en el congreso perte-
necen a habitantes de Latinoamérica de sexo femenino.

Por lo tanto, el primer cuestionamiento es hacia la lengua que constituye a
los textos de creacién con el fin no solo de indagar los propios campos mina-
dos del folio, sino también en los de la historia y cultura latinoamericanos. Si
Carmen Berenguer proponia un enfoque de hablas de injertos, Raquel Olea
(1998) se centra en la revision y analisis de las obras producidas por mujeres
durante la dictadura a partir del concepto de lengua vibora como un medio
para hacer ver que los textos literarios estdn plagados de dobleces:

Actos ambivalentes, dobles en su despliegue de hablas dislocadas, torci-
das, simuladas en sus relaciones con la normativa de la lengua. Hablas
traicioneras en un espacio en donde no tienen nada que perder. Hablas
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que usurpan lugares, que bifurcan sentidos. Hablas cruzadas por el poder
de lo instituido y el designio impredecible de un cuerpo que lucha por ser
signo (Olea, 1998: 13).

Ahora bien, es importante describir de qué forma ambos conceptos toman
cuerpo en las poéticas femeninas desarrolladas durante la dictadura, espe-
cialmente, durante los afios ochenta en Chile. Un ejemplo de encarnacién
de ambas nociones es el trabajo de la propia Carmen Berenguer, destacado
por Raquel Olea a través de palabras que aluden a la disidencia y a un tipo
de diccion poética (Olea, 1998: 132). Las obras que se analizan de esta autora
son Bobby Sands desfallece en el muro (1983) y la segunda A media asta (1988).
En el primer caso, la resefia textual al cuerpo alude a un homenaje y a un
reconocimiento hecho al poeta y miembro del ejército republicano irlandés
que fue condenado a cadena perpetua por su pertenencia revolucionaria. En
este poemario el padecimiento del hambre se hace evidente no solo por la
descripcion de ella, sino también por la invasién del folio desde diferentes
disposiciones. La obra quiere mostrar claramente cémo fueron los 45 dias de
padecimiento de Bobby Sands y cémo el muro-folio se constituye en el tinico
medio para privarle de libertad, pero también como forma de entregar un
testimonio directo. El texto se diseni6 a partir de una edicion mimeografiada
y repartida de forma clandestina. Los folios-muros del texto marcan el deseo
por registrar un fallecimiento a través de epitafios y trazos diversos. A través
del recuento de los dias de la pasién encontramos notas del decaimiento
corporal, hecho que se sitia en diversas zonas del folio: «Dia 13 Saliva la
entrada en la garganta/ que traga a bocanadas/ disuelta en la lengua la sal»
(Berenguer, 1983). Hacia el vigésimo primer dia, el hambre se toma la pagi-
na y la recorre en multiples sentidos. El hambre estd en Bobby, pero también
en las calles de Belfast. Es un gesto para demostrar el dolor expandido a lo
largo de la jornada. Es la constelacién, los pajaros agoreros que ya avizoran
el fin del poeta.

En el caso de A media asta (1988) existe un afan por recorrer la ciudad a tra-
vés de un habla que se hace mestiza y que deambula siempre a partir de una
mirada de mujer. Esta mirada tiene un objetivo claro: la denuncia, el hacer
patente un estado de duelo permanente que recorre al pais. La escritura de

2 Texto sin numerar. Cada dia del padecimiento de Bobby Sands, representa el niimero correspondiente
de la pagina que, en este caso, equivaldria a la ntimero 13.
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Berenguer, en este caso es un rescate de la memoria y la configuracién de
hablas dislocadas por el golpe de la brutalidad. Si el hambre era el motivo re-
currente en Bobby Sands, ahora lo es el de la violencia: <LAS FALENAS CON
SUS PUBIS AL ALBA / Desnuda la maldecida / nosotros sangrante vulva:
Mueca / Mimética la rojita / se acerca/ Sangrantecercadalasangran / Eran
hartos / me lo hicieron / me amarraron / me hicieron cruces / y bramaban
/ como la mar / (Lamentacién)» (Berenguer, 1988: 8).

Ambas obras de Berenguer pretenden de algtin modo hacer cuerpo con el
texto. En ambas es posible reconocer un gesto que desmonta la dualidad del
signo. Los poemarios abren los signos y lo convierten en verdaderos ojos del
horror y del padecimiento. Las obras de Berenguer construyen unas poéticas
alrededor de las cuales el cuerpo tiene una preponderancia significativa. El
cuerpo es un mecanismo para hacer quiebres no solo lingtiisticos y sintacti-
cos, sino también un medio para hacer de la pagina un espacio para recorrer
y conquistar. El cuerpo es objeto de denuncia frente al hambre y la reclusion.
El cuerpo es la osadia para resignificar y replantear los usos de un cuerpo
nacional. Finalmente, el cuerpo aparece en estas obras como una forma para
renombrar la ciudad y sus recovecos, sobre todo para hacer hincapié en el
quiebre de la sociedad chilena y por ende, en el estado de vulnerabilidad de
cuerpos que desaparecian, que eran torturados o bien, normados por toques
de queda o estados de sitio.

Algo no muy diferente ocurre en las obras de teatro que se comentaran en
el siguiente apartado. En ellas, el cuerpo es un mecanismo que tienen los
personajes para hablar de la tortura, para describir problemas y espacios del
futuro, pero también para dar cuenta de las heridas producidas por la dicta-
dura y sobre las que no ha habido una discusion directa.

Dramatizar los cuerpos

Referir los procesos dramaticos que se desarrollaron en la dictadura, impli-
ca hacer mencién de unas obras y de unos planteamientos que supusieron
un «sistema de quiebre y también a una ruptura de méscaras y de espa-
cios que acabaran por cuestionar los conceptos de arte y de creaciéon» (Aros,
2016: 21). Las obras dramaticas discutian la nocién de cuerpo toda vez que
la presentaban como como un «elemento no acotado y por tanto, como un
espacio que permite a las entidades dramaticas compartir rasgos actanciales
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y también, deambular desde un sitio a otro» (Aros, 2016: 21). Es asi como es
posible hacer referencia a las propuestas dramattrgicas de Ramoén Griffero
(1954) y de Marco Antonio de la Parra (1952).

En el primer caso, la obra escogida para su anélisis es Cinema Utoppia (1992),
mientras que en el caso de Marco Antonio de la Parra la obra seleccionada es
La secreta obscenidad de cada dia (1984). En Cinema Utoppia (1992), la trama da
cuenta de dos mundos que confluyen y que, finalmente, acaban mezclando-
se. Por un lado aparece un grupo de cinéfilos que acude a un viejo teatro (el
cine Valencia) para ver una pelicula que se presenta por capitulos. Se trata de
seres que viven en los afios cincuenta y que se refugian de un exterior ame-
nazante referido en sus didlogos, precisamente entre las butacas y el calor de
la pantalla. Frente a todo este conjunto de seres aparece el mundo de Utoppia,
el mundo expuesto desde la pantalla. En él, abundan los colores grises; las
luces y las sombras. La pantalla muestra la vida de un joven chileno que esté
exiliado en Paris. Es Sebastian, quien, noche tras noche suefia con su amada,
a la que han detenido y hecho desaparecer en Argentina.

La apuesta de Griffero esta en la mezcla de planos. Por un lado, esté la pla-
tea. Ella representa el presente: la ciudad de Santiago en los afios cincuenta.
Es un lugar de insilio. Los personajes lo utilizan como un centro de refugio
frente a un afuera que no comprenden o simplemente desconocen. La panta-
lla y la historia de Utoppia representan por su parte, los afios 80. El derrumbe
de las alegrias y de los suefios. Ademéds, el dramaturgo experimenta con los
mundos que ambos espacios recrean. Estéticamente, el problema es un juego
de espejos que no intenta resolver las dualidades antes expuestas. Al contra-
rio, las hace patentes para demostrar que el ejercicio de la utopia va y viene.
Que se pasea entre el presente y el futuro; entre el adentro y el afuera; entre
los grises y los colores de un presente apenas entrevisto.

La secreta obscenidad de cada dia (1984), como tal, quiere ser un juego de ma-
nos entre un personaje y otro. Como tales, los personajes de Carlos y de Sig-
mund en su afdn por echar al otro y desplegar sus actos en una plaza publica,
van abriendo diferentes apartados de su personalidad: algunas veces reve-
lan su compafierismo en tareas como torturadores, otras, lloran al recordar
elementos biograficos y también alusiones que los hacen aparecer como vic-
timas de un régimen totalitario. La obra redunda en elementos de recursivi-
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dad, de ensayo permanente y sobre todo, de movimientos y retrocesos para
la composicion de los personajes.

La secreta obscenidad de cada dia (1984) se muestra entonces como una trama
entrecortada en la que destaca, sobre todo, la capacidad que tienen los per-
sonajes para atribuir o mas bien, para adjudicar al otro, caracteristicas que
estan presentes en los dos. Entre dichas caracteristicas, esta, por ejemplo, la
capacidad para metamorfosearse, toda vez que sienten que el peligro se ave-
cina y que estdn siendo vigilados por alguien.

Ahora bien, si se retoma la comparacion inicial propuesta para este trabajo,
se caerd en la cuenta de que en ambas obras existe un desplazamiento de
la accién entre opuestos que descolocan el sentido de los personajes. Asi,
en Cinema Uttopia (1992), los personajes del cine Valencia temen estar fuera
del biégrafo porque se sienten perdidos, pero a la vez, confundidos por la
historia que presencian. En el caso de La secreta obscenidad de cada dia (1984),
los personajes estan al descubierto. Aparecen armados apenas con un imper-
meable, frente a lo cual es necesario crear y recrear fabulaciones que o bien,
permitan que su oponente desaparezca del lugar, o bien, que los albergue de
sus propios recuerdos o amenazas latentes. Y es desde esta tesitura en donde
es posible hablar y hacer referencia de conceptos tales como el espacio y los
cuerpos. Es decir la presentacion de historias fragmentadas y superpuestas,
de personajes a manera de trajes de quita y pon que de algin modo hablan
de travestir espacios e historias, quizd como un reflejo de los mecanismos de
defensa de la poblacién civil frente al control de las hablas y los sistemas de
pensamiento.

2.3. Cuerpos pldsticos

Finalmente, hablar de las posturas que, desde la plastica, hicieron referen-
cia al cuerpo durante la dictadura en Chile, implica necesariamente destacar
unos tipos de trabajo ligados a una estética de lo residual. Al referirse a zonas
residuales, Nelly Richard (1998) pretende dar cuenta de distintas &reas de
desajuste a fin de explorar aquellas menos regulares y concertadas del dis-
curso imperante. Dentro de ese cometido, aparece la imagen de la memoria
y del cuerpo como estética de residuos. Entre ellos, los hay de tipo politico,
estéticos y, por supuesto, culturales: «Al decir estética hablo de formas y de
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materias que cobran todo su realce expresivo al trabajar con las ambigtieda-
des, las indefiniciones y las paradojas que mantienen el sentido y la identi-
dad en suspenso, deslizantes e inacabados» (Richard: 1998, 23). Visto desde
esta perspectiva, el cuerpo aparece como un verdadero proceso y no como
un mero dato que deba ser traido al presente. Dentro de este marco, Neusta-
dt (2012) destaca la apariciéon de movimientos artisticos que se sirvieron de
tacticas, estéticas y de acercamientos teéricos. Entre dichos elementos, se re-
currié a obras que eran producidas a partir del cruce entre diversos géneros
(i.e., artes visuales, literatura, poesia, video, cine, etc.).

Su finalidad tenia que ver con la ampliacién de los soportes, hecho que lleva
a los creadores a recurrir al cuerpo, a los espacios de la ciudad y a lo social,
esto es, al desarrollo de acciones de arte y de performances. Asimismo, se bus-
c6 alterar el orden sintictico de la ciudad, el de las instituciones y, sobre todo,
el de las formas y los contenidos de los discursos hegemoénicos en Chile.

Dentro de este conglomerado temético y de acciones de arte, aparece el
C.A.D.A. (Colectivo De Acciones De Arte) que tiene por objeto mostrar unas
acciones de arte que buscan la participacion activa del sujeto social en el redi-
sefio de las estructuras del comportamiento urbano. Las acciones de arte que
plantean, buscan interpelar a los viandantes para que sean conscientes de la
red de condicionamientos sociales que los mantienen prisioneros. Como gru-
po, el CA.D.A,, nace en 1979 y estaba integrado por Ratl Zurita y Diamela
Eltit (escritores); por Fernando Balcells (soci6logo); y por los artistas visuales
Loty Rosenfeld y Juan Castillo. Con todo, su propuesta, como ya se ha co-
mentado previamente, buscaba la transformacién de las estructuras sociales,
hecho que se materializaba a través de situar a Chile entero como un museo.

De entre todas las acciones desarrolladas por el C.A.D.A., conviene desta-
car las siguientes: i) Para no morir de hambre en el arte (1979); ii) Inversion de es-
cena (17 de octubre de 1979); iii) jAy Sudameérica! (12 de julio de 1981); y iv) No
+ (1983-1984). Las dos primeras acciones de arte buscaron fundir arte/vida
y arte/ politica. En el primer caso, la experiencia combin¢ la intervencion de
espacios periféricos (una poblacién de Santiago) para el reparto de leche, y
también, la ciudad (lienzo blanco sobre el museo de bellas artes; desfiles de
camiones SOPROLE; manifestacion frente a una sede de la ONU), asi como
también, la disrupcién de un medio de comunicacién puablico (revista Hoy).
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En el caso de jAy Sudameérica! (1981) se recurre a aviones para el lanzamien-
to de panfletos/ volantes arrojados en sectores poblacionales de Santiago.
Ambas acciones buscan cuestionar y censurar, por un lado a una autoridad
que dirime qué es arte y qué no lo es y por otro, es un llamado de atencion
hacia aquellas corrientes de arte reconocidas como oficiales y celebradas
como tal. Para no morir de hambre en el arte e Inversion de escena supusieron
retomar mitos e imagenes que ya habian estado presentes, de algtin modo,
en el gobierno de la Unidad Popular. Esa imagen tiene que ver con lo blanco:
la leche que se reparte, el lienzo que vela la fachada del Museo de Bellas Ar-
tes; el texto de la revista Hoy: «<imaginar esta pagina completamente blanca/
imaginar esta pagina blanca como la leche diaria a consumir/ imaginar cada
rincén de Chile privado del consumo diario de leche como paginas blancas
para llenar» (Neustadt, 2012: 48).

En el caso de jAy Sudamérica! los 400.000 volantes que caen de los aviones
tienden a resignificar el ataque de los aviones al Palacio de La Moneda en
1973. En este caso, la accién del C.A.D.A. busca bombardear al hombre co-
mun con el fin de hacerle reflexionar sobre sus propios limites con lo social.
Finalmente, No+ de los afios 83 y 84 muestra una obra de caracter colectivo
y abierto. Se trat6 de una accién que invitaba a ser completada por quienes
circulaban por la ciudad. Asi, las consignas originales del No+, aparecian
resignificadas con frases tales como No + dictadura; No + tortura; No + armas,
etc. Esta accién de arte es interesante porque cuestiona la nocién de autor y
de permanencia tanto de su contenido como de su significado.

Todo este panorama sobre el C.A.D.A. demuestra que sus propuestas se
centraron en la intervencién de espacios y de situaciones que detentaban el
ejercicio del sentido publico, sentido que afectaba la relacion del sujeto con
su ser social. Su fin fue, por lo tanto, la busqueda de interrogantes vertidas
sobre condiciones de vida que se habian vuelto habituales y ademaés, un lla-
mamiento hacia la poblacion civil para ampliar el sentido de lo ptblico y lo
privado y de la libertad de circulacion cifrada en este caso a través del simbo-
lo de la leche.
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CONCLUSIONES

A partir de todos los ejemplos referidos y analizados a lo largo de este
trabajo es importante retomar el cometido de esta investigacion. La pregun-
ta motor para el desarrollo de la misma era: ;qué implica considerar unas
obras desde el punto de vista de los cuerpos? Para poder dar respuesta a tal
interrogante se plante¢6 la posibilidad de ver y analizar al cuerpo desde dos
flancos. El primero de ellos estaba vinculado con una perspectiva ontolégica
que veia al yo como un ente relacional. A partir de trabajos como los de Ca-
varero (2014) fue posible comprender que la vulnerabilidad es una condicién
inherente al sujeto, hecho que cuestiona las posturas inmanentes. Lo impor-
tante para la pensadora italiana es mostrar la necesidad de unas entidades
que no suponen una vulnerabilidad en tanto agentes para la guerra. Antes
bien, se trata de cuerpos relacionales que se completan, precisamente, con la
participacioén de otro, un otro que pertenece a otros contextos y a otros siste-
mas culturales y politicos.

En segundo lugar, se postul6 al cuerpo desde una esfera social y politica.
Para tal efecto se recurri6 a los trabajos de Butler (2004; 2006; 2012). La autora
plantea la emergencia de un cuerpo que depende de unos marcos y de ciertas
connotaciones con las que son considerados dignos o no para uno u otros
contextos. A partir de estos planteamientos es posible sefialar que las obras
analizadas aparecen como cuerpos porque dan cuenta de espacios dinamita-
dos por lo exterior, porque presentan poéticas que relacionan la ciudad con
el cuerpo femenino, porque ponen en el plano dramatico a entidades que
comparten rasgos actanciales y, sobre todo, porque muestran una relacién
de concomitancia y co-responsabilidad entre las obras plésticas y los sujetos
que las observan y analizan.

En el caso de las obras narrativas, Una casa vacia (2002) de Carlos Cerda y
Los vigilantes (2001) el cuerpo es visto en un sentido doble. Por una parte, las
novelas describen la eclosién del hogar como un espacio para abrir u olvidar
el pasado o bien, para desarrollar ritos de sobrevivencia que les permitan a
los personajes escapar de un afuera lleno de frio y desproteccion. Por lo tanto,
el primer cuerpo, un cuerpo cuestionado por sus limites y por sus segurida-
des, es el cuerpo del hogar. Asimismo, las novelas dan cuenta de los cuerpos
que el paso del tiempo quiere ver como obturados. Asi, en Una casa vacia
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(2002) los cuerpos de mujeres detenidas y violadas en una casa de tortura o
bien, el cuerpo de un nifio que crea un ritual con vasijas para monologar y
balbucir en el caso de Los vigilantes (2001).

En los textos poéticos, la figura del cuerpo apunta al padecimiento, a la
revalorizacién de la ciudad como escenario por recorrer y, sobre todo, experi-
mentar. En el caso de las obras dramadticas, la apuesta corporal esta centrada
en la combinacion de espacios y de rasgos actanciales que hacen de los per-
sonajes, verdaderos elementos de relacion. Asi, en Cinema Utoppia (1992), los
personajes deambulan entre un presente y un futuro, cefiidos siempre por
la existencia de un afuera al que temen y no saben manejar. En el caso de La
secreta obscenidad de cada dia (1984) los personajes se encargan de velar y de
celebrar sus aparentes pasados y sus temores. Los personajes de Sigmund y
de Carlos, se muestran como conglomerados de acciones entrecortadas que
contienen un sinntimero de recursos a fin de poder escapar (en caso necesa-
rio) de posibles espias o contrincantes. Finalmente, respecto a las acciones
de arte del colectivo C.A.D.A., el cuerpo se presenta a la vez como espacio
para completar (una revista, la ciudad de Santiago, los cielos de la capital
chilena, etc.) y también como un medio que permite replantear la figura del
arte a partir de las asi llamadas, esculturas sociales, elementos que concitan la
funcién de experimentacion que han de hacer patente los espectadores frente
a este tipo de obras.

En conclusion, ver las obras como cuerpo, dentro de este periodo de tiem-
po, implica, por una parte, ver de qué forma los espacios o reductos de pro-
teccion son cuestionados como centros aislados o desligados de un contexto
politico y social. Al mismo tiempo, las obras como cuerpo aparecen como
medios para replantear y resignificar simbolos, pero también para mostrar a
unos personajes dislocados con el contexto en el que se desenvuelven.
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