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¢Qué implicancias politicas, sociales

y simbdlicas tiene intervenir un signo?
¢Alterar un sistema universal de comu-
nicacion con un gesto minimo, sutil pero
tan potente que modifica por completo el
codigo establecido y, por ende, resignifica
también su contexto?

En 1979, bajo la cruenta dictadura militar
de Augusto Pinochet, Lotty Rosenfeld
(1943-2020) realiz6 una accion artistica
denominada Una milla de cruces sobre el
pavimento, que consistié en modificar las
lineas de vialidad que regulan el transito
en las calles, formando asi una serie de
cruces blancas (también un signo +) en un
claro gesto de insubordinacion y cuestio-
namiento al autoritarismo y sus sistemas
de control pero, especialmente, como la
respuesta reactiva de un pueblo regulado
por la violencia del Estado.

De esta manera, una mujer artista imprimia
en las calles de Santiago de Chile una infini-
ta linea de cruces, al tiempo que en su pais,
y también la region, se sucedian las torturas
y las desapariciones. Afios mas tarde, esta
misma accion fue reiterada por Rosenfeld en
otras ciudades -frente a la Casa Blanca en
Washington, en el Allied Checkpointen Ber-
lin, entre otras- problematizando y activando
estos nuevos contextos, todos ellos vincula-
dos ala violencia de Estado.

Los registros de esta icdnica accion

junto con otras obras realizadas por Lotty
Rosenfeld a lo largo de su vasta e intensa
trayectoria son presentados en Lotty Ro-
senfeld: Entrecruces de la memoria (1979-
2020), |a primera exposicion retrospectiva
de la artista realizada tanto en Chile como
en Argentina (la muestra inauguré su
itinerario en el Museo de Bellas Artes de
Santiago de Chile en el marco de la con-
memoracion de los 50 afios del golpe. Bajo
la afectuosa y rigurosa curaduria de Nelly
Richard y la investigacion de Mariairis
Flores, la exposicion reane un importan-
te cuerpo de obra de la artista asi como
documentos y material de archivo que han
sido resguardados por la Fundacion Lotty
Rosenfeld.

Tanto a partir de su obra personal como
en los diversos colectivos artisticos
que integré — como CADA (Colectivo de

Acciones de Arte) y Mujeres por la Vida-

Rosenfeld jamas dej6 de concebhir accio-
nes de resistencia y denuncia contra los
abusos de poder. Explorando e incor-
porando diversos soportes y lenguajes
artisticos, su produccion serpenteo
entre el arte y activismo desplegandose
a traves de la fotografia, el videoarte, el
grabado, las instalaciones y las accio-
nes en la via publica.




La presentacion de Lotty Rosenfeld:
Entrecruces de la memoria (1979-2020)
en el Parque de la Memoria-Monumento
a las Victimas del Terrorismo de Estado
no hubiese sido posible sin la tenazy
eficiente gestion de Maria José Fontecilla
Waugh. Mi sincero y profundo agradeci-
miento tanto a Maria José, como a Nelly
por haber pensado en el Parque de la
Memoria como la institucion que, junto al
Centro Cultural Matta, se encuentran a la
altura ética y poeética para presentar este
proyecto expositivo en la Argentina.

Mi profundo agradecimiento a Varinia
Brodsky, Directora del Museo de Bellas
Artes de Santiago de Chile y a Alejandra
Coz Rosenfeld, Directora de la Fundacién
Lotty Rosenfeld por confiarnos la impor-
tante tarea de presentar en la Sala PAyS
(Presentes Ahora y Siempre) la produc-
cion de una indiscutida referente del arte
conceptual chileno y latinoamericano.

Al Consejo de Gestion del Parque de

la Memoria y, especialmente, a Pame-

la Malewicz, Subsecretaria de Cultura
Ciudadanay Derechos Humanos y a Nora
Hochbaum, ex directora del Parque de la
Memoria por su constante apoyo y acom-
pafiamiento en el Proyecto Curatorial que
llevamos adelante con la conviccion, tal
como sefiala Giorgio Agamben, de que el

arte contemporaneo posa su mirada en su
propio tiempo para percibir no tanto sus
brillos y luces sino sus lados més oscuros.

Y no por ultimo menos importante, mi total
agradecimiento a Sofia Jones y Cecilia
Nisembaum, Coordinadora General y Cu-
radora del Parque de la Memoria respec-
tivamente, por la dedicacion y el entu-
siasmo que demostraron desde el primer
momento para llevar adelante este pro-
yecto, junto a los equipos de trabajo del
Parque de la Memoria, integrados no sélo
por notables profesionales y eficientes
trabajadores sino por personas maravillo-
sas, que a pesar de las dificultades renue-
van y confirman dia a dia su compromiso
con este espacio de recuerdo, homenaje,
arte, testimonio y reflexion.

Intervencion en homenaje a Lotty Rosenfeld convocada por la:Brigada Léura Rodig, 2020.



PRESENTACION

Varinia Brodsky
Directora Museo Nacional de Bellas Artes
Santiago de Chile

A partir de la intervencion realizada en
1979, Una milla de cruces sobre el pavi-
mento, Lotty Rosenfeld se ha caracteri-
zado por su persistencia en el trazado de
la cruz como gesto de desacato al orden
impuesto por la dictadura civico militar. El
gesto de una mujer que en solitario y que,
en un repetitivo movimiento corporal, se

acuclilla (o agazapa) hacia el pavimento

para intervenir las lineas discontinuas

de avenida Manquehue con una franja
que, cruzada transgrede el orden publico,
convirtiendo la sefializacion en el signo +,
una resignificacion que quedara en ade-
lante como sefial inequivoca de protesta
y alteracion a la norma por un lado, pero
también como una operacion que abre
nuevas lecturas.

En esta primera exposicion retrospectiva
que se realiza en Chile: Lotty Rosenfeld:
entrecruces de la memoria (1979 -2020),
curada por la critica Nelly Richard y
acompanada de la investigacion de la his-
toriadora de arte Mariairis Flores, tenemos
la ocasion de revisar su obra individual.

El registro audiovisual y fotografico que
incorpora en sus intervenciones como
ejercicio para la memoria, y que posterior-
mente queda como lenguaje de imagenes
en su trabajo, posibilita que hoy tengamos
la oportunidad de recobrar las acciones
que desafiaron la represion, haciendo del
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espacio publico su soporte y asumiendo el
riesgo de lo que aquello podia encarnar.

La desobediencia que caracterizo su
trayectoria, se plantea en esta exposi-
cion como una fuerza de articulacion que
por mas de cuarenta afios queda como
testimonio de la resistencia e insiste en
permanecer en el imaginario colectivo a
través de la busqueda de nuevos lengua-
jesy practicas artisticas experimentales,
que la inscriben en lo que la curadora

de esta exposicion denomind Escena de
avanzada, y que, por otra parte, la define
como una de las artistas mas relevantes
de fines de los setenta y ochenta. Su
accionar que vincula arte y politica, la
hizo traspasar fronteras, temporalidades,
contextos y procesos politicos, activando
en la calle la denuncia desde el campo
visual, mas alla de lo que fue su valioso
trabajo junto al colectivo C.A.D.A.y que
queda como una alegoria del trauma.
Lotty Rosenfeld ademas fue integrante del
movimiento Mujeres por la Vida que surge
en 1983, reafirmando desde la trinchera
del género su compromiso politico y la
reivindicacion de derechos. Con todo ello,
es por la consistencia de su obra que se
encuentra en las colecciones de museos
como, el Museo de Arte Moderno de New
York (MoMA), Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, Tate Modern de Londres,
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Vista de la exposicidn en el Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de Chile, 2023. Registro fotografico: Cristian Rojas



Coleccion FRAC Lorraine de Paris, Museo
de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
(MALBA) y el Museo Nacional de Bellas
Artes de Chile, entre muchos otros.

La obra de Lotty Rosenfeld nos obliga a

retornar la mirada y rememorar la herida

infringida por la violencia como hecho sis- _
tematico. Nos convoca a pensar en colec- "T
tivo y a preguntarnos acerca de nuestros

contextos sociales, mediaticos y codigos

normativos. En términos artisticos, a cdmo

quebrar el lenguaje en su amplio sentido,

y como sujetos politicos, a permanecer en

la inquietud que nos hace seres criticos.

e e -
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Por todo aquello es que presentar esta

retrospectiva de Lotty Rosenfeld que se !

inaugurd en septiembre 2023 en el mar- . 2 | j
co de la programacion institucional del

Museo Nacional de Bellas Artes, vincula-

da a la conmemoracion de los cincuenta

afos del golpe de Estado en Chile, resulta = — —

profundamente significativo. Asimismo,

adquiere especial relevancia ser partici- e e
pes de la itinerancia de la exposicion, lo - e

que nos permite generar un dialogo con

el Parque de la Memoria de Buenos Aires

para trazar e insistir en el compromiso ca- - _ _ ) )
Vista de la exposicion en el Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de Chile, 2023. Registro fotogra-

tegarico con los derechos fundamentales, fico: Cristian Rojas

sobre todo fundado en nuestra historia de
dolores compartidos.
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ACTIVAR LA
IMAGINACION

CRITICAEN
TORNO A LOS
SIGNOS

Nelly Richard

De una sola linea

Lotty Rosenfeld resolvid intervenir los
ejes de calzada trazados en el pavimento
en plena dictadura militar, desplegando
asi una inédita reflexion sobre los signos y
sus codificaciones de poder justo cuando
el arte de oposicion y resistencia en Chile
debid enfrentar con astucia reflexiva y
potencia creativa las maquinas de per-
secucion, miedo y censura que controla-
ban el pais. Esto ocurrio en 1979 con su
primera accion de arte titulada Una milla
de cruces en el pavimiento que modificd
las lineas de transito que dividen las vias
plblicas. Su gesto de desacato aspiraba,
metaforicamente, a torcer el sistema de
controles e imposiciones que norman las
conductas de todos los dias. Agacharse
en el pavimento para alterar la verticali-
dad del camino predestinado, fue la sinté-
tica mecanica de produccion a través de
la cual la artista desmonto la semiética
del ordenamiento social que asigna roles
y programa habitos segun la direccion
trazada univocamente por sus rectas de
obediencia. Con un gesto antiautoritario
(antipatriarcal), L. Rosenfeld llamo la aten-
cion de los transelntes de la ciudad sobre
la relacion entre sistemas comunicativos,
técnicas de reproduccion del orden social
y alineacion de sujetos dociles.

L. Rosenfeld conjug6 a lo largo de toda su
obra lo minimo (la austeridad del trazado
de la cruzy la sobriedad del gesto que lo
ejecuta rigurosamente) con lo maximo:

la suma de las cruces multiplicadas al
infinito de superficies cambiantes (calles,
geografias y pantallas video) que tornan
incalculable el alcance y contagio de sus
operatorias de sentido. Podria decirse
que la obra de L. Rosenfeld es de una sola
linea debido a lo insistente y persisten-
te del gesto que la determina: una obra
consecuente hasta el final por el rigor

del compromiso ético, politico y estético
manifestado por su autora a lo largo de
cuarenta afios. Pero lo llamativo de su
proyecto de arte es que esta obra, com-
puesta obsesivamente de una sola linea

(“Esta linea es mi arma”), supo evitar la

monotonia del sentido provocando sucesi-
vas intersecciones de contextos, soportes
y tecnologias cuyos espacios-tiempos
heterogéneos y mutantes llevaron las cru-
ces a atravesar varios conflictos sociales,
dramas historicos, sublevamientos popu-
lares, violencias estatales, precariedades
existenciales, dominaciones econdmicas,
insurrecciones territoriales, tumultos se-
xuales, traspasos idiomaticos y abismos
de la subjetividad. Este es el ejemplo de
como un recurso discreto y aparentemen-
te inofensivo (cruzar una vertical con una
horizontal en la gramatica casi impercepti-




ble de la circulacion plblica) fue capaz de
desenmascarar la falsa inocencia de los
codigos que sostienen, impositivamente,
la rutinaria fabricacion de las normas so-
ciales. Bajo dictadura en Chile, las cruces
de L. Rosenfeld fueron capaces de que-
brar la pasividad de los signos estimulan-
do la curiosidad de transelntes y espec-
tadores en torno a los virajes perceptivos
y comunicativos mediante los cuales el
arte, en un abriry cerrar de ojos, es capaz
de desviar el rumbo de las sefaléticas del
poder autoritario y totalitario.

La operatoria de la suma (+)

Las cruces marcadas por L. Rosenfeld
evocan el signo aritmético de la suma que,
trasladado a la economia politica, designa
el registro contable de las gananciasy
los beneficios que persigue el capitalismo
mundial cuya abstraccion financiera hace
circular el dinero a velocidades inmate-
riales. El signo + trazado por L. Rosenfeld
frente a la Casa Blanca de Washington,
en la accion de arte de 1982 Una herida
americana, apunta al simbolo geopolitico
de la hegemonia norteamericana que do-
mina la politica y la economia globalizada
de sociedades interconectadas por redes
de traficos comerciales e intereses cor-

mercio de Santiago de Chile con el signo
de la cruz previamente trazado frente a
la Casa Blanca de Washington (un signo
que ilumina la pantalla de uno de los dos
monitores colocados subrepticiamente
en el interior de su centro de operaciones
santiaguino), ella realiza un movimiento
doble: recuerda indirectamente el apo-
yo politico y economico del gobierno de
Estados Unidos a las fuerzas opositoras
al gobierno de Salvador Allende como un
apoyo que pavimento el camino del golpe
militar del 11 de septiembre 1973y, tam-
bién, alude a la trama subyacente que une
indisociablemente la implantacion de la
politica econdémica neoliberal a cargo de
los Chicago Boys y la “terapia del shock”
del terrorismo de estado con que la dic-
tadura de Pinochet buscé aniquilar en la
poblacion toda capacidad de respuesta
frente al desate de su capitalismo salva-
je. En sus videoinstalaciones posteriores
(Mocién de orden [2002] y No, no fui feliz
[2015]), L. Rosenfeld fue conectando el
signo + con diversas instancias relativas
al desenfreno capitalista: se repiten, por
ejemplo, las imagenes de los brokers en
las Bolsas de Comercio internacionales y
las pantallas electrdnicas que transmiten
el curso de las monedas y las ventas de
acciones, exhibiendo como los valores se
transan insaciablemente en los centros

| porativos. Cuando L. Rosenfeld interviene,

d aquel mismo afio 1982, la Bolsa de Co-
T '
oo )

financieros de la globalizacion neoliberal.

ion Autopsta Valparal'sor,IChiIe,ﬁ 985. Registro fotografico: Gonzalo Mufioz
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Pero L. Rosenfeld ha sido también capaz
de incursionar en el reverso mas desnudo
de este alto mundo de las transacciones
empresariales y corporativas al registrar,
en su videoinstalacion E/ empedio latinoa-
mericano (1997), las imagenes sub-locales
que captan el ingreso a la casa de empefio
“LaTiarica” de sujetos populares que se
vieron obligados por las cadenas de escla-
vitud de la deuda, el crédito y la hipoteca
a permutar sus escasas joyas con valor
sentimental por una miseria de dinero. La
camara de vigilancia de “La Tia rica” re-
gistra friamente la humillacion del trueque
vivida por estos sujetos del desamparo
que entran y salen mecéanicamente de su
foco de observacion. Lo que hace el arte
de L. Rosenfeld es incorporar este registro
impiadoso de “La Tia Rica” a una insta-
lacion video que apuesta a la rotacion
visual de las imagenes para sacudir la fi-
jeza de la mirada automatica. Ademas, un
montaje sonoro que mezcla la respiracion
agitada de un parto y el primer llanto de
un nacimiento con el canto operatico de
una voz lirica, combina ecos y ruidos cuya
emotividad contrasta con el insensible
conteo de los sujetos de la desesperanza
que, obligados a empenar lo poco y nada
que tienen, desfilan por la camara de vigi-
lancia de la casa de empefio. La obra de
L. Rosenfeld ha demostrado ser capaz de
dar sorprendentes giros que se atreven a

ir en direcciones contrarias al pasar del
sufrimiento individual a la movilizacion
colectiva: es asi como la obra se desplaza
de la triste resignacion al sacrificio de la
pobreza (E/ empefio latinoamericano) al
clamor de la interpelacion y la denuncia
ciudadana (No, no fui feliz[2015]) citando,
en esta dltima obra, la consigna del “No +
lucro” que us6 el movimiento estudiantil
del 2011 para reclamar contra el régimen
de privatizacion neoliberal que convierte
a la educacion en bien de mercado y cri-
ticar, por extension. la acumulacion de la
ganancia como maxima capitalista de una
sociedad que solo persigue la obtencion
de utilidades. El signo + en la imagen del
“No + lucro” que llena la pantalla video
pasa a ser asi el articulador gréafico y po-
litico-social del rechazo colectivo frente
a una organizacion econémica destinada
a ostentar las ventajas y privilegios del
consumo y a exacerbar la competitividad
para alcanzar oportunistamente el éxito
individual.

La mercantilizacion de los intercambios so-
ciales y la abstraccion del valor de cambio
que transmuta toda cualidad en cantidad
han desmaterializado las relaciones huma-
nas, volviéndolo todo operacional y gestio-
nable en el lenguaje informatico de las uni-
dades de computo encargadas de procesar
los datos basicos. L. Rosenfeld trabaja en
contra de esta serializacion numérica que
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rige las sociedades tecnologizadas por el di-
sefio neoliberal: una serializacion numérica
siempre presente, digitalmente, en sus obras
como indice de aquella l6gica fetichizadora
de los signos-mercancias contra lo cual
lucha la poética del sentido que inspira al
arte. Uno de los modos que adopta la artista
para oponerse a dicha serializacion consiste
en reintroducir en sus videoinstalaciones

la densidad somatica y pulsional (gritos,
cantos, quejidos o suspiros) de una materia
sonora o lingiiistica que se torna irreduc-
tible a los parametros de la comunicacion
estandarizada. L. Rosenfeld se fija, por
ejemplo, en lo que entorpece fonéticamente
la comprension de los vocablos -balbuceos,
tartamudeos- para obligarnos a prestarle
maxima atencion al lenguaje como zona de
aprendizaje, dominio y conquista (la razén
pedagdgica y civilizatoria) pero, también, de
lapsus y erratas (los desarreglos psiquicos
y los tropiezos del inconsciente sexual). Los
meandros ficcionales de relatos excéntricos
(¢Quién viene con Nelson Torres?[2001] y
Cuenta regresiva [2006]) son acompafiados
por el modelaje literario de vocablos cuyas
estilizaciones barrocas llevan el realismo

de los cuerpos y las hablas populares a alu-
cinar, sobregirados, con las proliferaciones
caoticas de laimageny la palabra. La obra
de L. Rosenfeld exhibe, ademas, las brechas
interculturales entre traduccion e intraduci-
bilidad que insisten en lo refractario de una
memoria del territorio, del cuerpoy de la len-
gua atada a lo local-particular (raza, etnia)

-17 -

cuya conciencia ancestral no se rinde frente
al canon blanco-masculino-occidental de la
cultura metropolitana. Las fallas de traduc-
cion que explora la vocacion periférica del
trabajo de L. Rosenfeld traen a escena, tal
como ocurre en La guerra de Arauco (2001),
lo que desde siempre ha buscado sepultar la
razon imperial de los procesos colonizado-
res: aquellos porfiados sustratos culturales
de poblaciones que, ademas de luchar con-
tra el saqueo de sus riquezas primordiales,
se resisten al hundimiento de su memoria de
siglos de siglos.

El signo + de L. Rosenfeld cuestiona la
neutralidad de la suma numérica que, en
el mundo de los balances financieros y

de las estadisticas de consumo, pone en
fila los datos abstractos de los recuentos
monetarios y comerciales en lugar de
conglomerar las particulas subjetivas que
son las que nos mueven, afectivamente, a
involucrarnos con las vidas humanas y sus
tormentos. Pero la cruz no sélo denuncia
la economia neoliberal sino, también, la
geopolitica internacional cuyos Esta-
dos-naciones se reparten los territorios
generando desuniones y confrontaciones
bélicas en sus fronteras. La obra de L.
Rosenfeld apunta al encierro de las fron-
teras como mecanismo responsable de la
division y la segregacion territoriales que
culminan, desastrosamente, en guerras.
Al mismo tiempo, instala el motivo de la
travesia de las fronteras para explorar

las fugas de identidad que nos invitan a
traspasar limites y reductos, zafando de lo



i feliz, 2015. Pabelldn chileno de la 56a Bienal de Venecia, Video still.



Uno (del sentido tnico; de la individualidad
del yo) para viajar libremente hacia los
umbrales de lo desconocido.

La trayectoria de L. Rosenfeld se inici6
en un colectivo (el de la Galeria Espacio
Siglo XX en 1978) antes de que ella co-
fundara en 1979 el CADA (Colectivo Ac-
ciones de Arte, 1979) con Diamela Eltit,
Radl Zurita, Juan Castillo y Fernando
Balcells. Luego tuvo una participacion
decisiva en el movimiento Mujeres por
la Vida cuyas organizaciones de mu-
jeres, a partir de 1983, actuaron como
plataforma ciudadana de lucha contra la
dictadura y de recuperacion de la demo-
cracia desde la perspectiva del feminis-
mo. Entre medio, L. Rosenfeld se invo-
lucrd en sucesivas colaboraciones con
Juan Castillo, Luz Donoso, Hernan Para-
da y, muy en especial con Diamela Eltit a
la que la unié toda una vida de reflexio-
nes cruzadas sobre pensamiento, escri-
tura y visualidad. L. Rosenfeld siempre
concibi6 su practica artistica como un
trance entre varias y varios. Hizo que lo
participativo y lo colaborativo funciona-
ran como dindmicas de intercambio ar-
tistico-cultural que se valen de la suma
de complicidades y afinidades (+) para
movilizar energias, voluntades y deseos
que se fortalecen en conjunto. La meca-
nica de la cruz (+) sell6 un modo de pro-
duccion que concibe lo artistico como

algo siempre en curso, es decir, como
un proceso que debe ser completado
mediante actos de transicion con final
abierto protagonizados por todas aque-
llas y aquellos que aceptan incorporarse
a los diagramas intersubjetivos que va
desplegando la obra.

Las primeras cruces trazadas en el pavi-
mento por L. Rosenfeld en 1979 eshozaban
el camino que llevo su obra a transitar de
lo individual (1a firma de autora que, preca-
riamente, se graficaba con tiza en el asfal-
to desacralizando asi la practica artistica)
a lo colectivo: la progresiva borradura del
nombre propio como marca autoral que

se iba fundiendo, anénimamente, en el
paisaje diario de los traficos por avenidas
y carreteras. Las cruces de L. Rosenfeld
(la cruz misma o su traslacion a consignas
masivas que mantienen, hasta hoy, su
vigencia en las calles como “No + porque
somos +”) se propusieron, desde siempre,
multiplicar y diseminar el potencial del
arte a lo largo y ancho de comunidades

en formacion: unas comunidades eman-
cipadas cuyo plural expansivo se declara
contrario a la matriz privatizadora del
individualismo neocapitalista que fomenta
la posesion y la exclusion, esta ultima dis-
frazada de exclusividad cuando se trata de
resaltar el culto a las modas y los estilos
de consumo cultural.

=20 -

Diagramar la mirada

No cabe duda de que las intervenciones
urbanas de L. Rosenfeld supieron tras-
pasar los confines del arte, extendiendo
sus redes de interferencias estéticasy
criticas en espacios publicos que deshor-
dan ampliamente los cercos institucio-
nales de profesionalizacion del quehacer
artistico. Pero la estrategia de obra de

L. Rosenfeld nunca se dejé condicionar
por la dicotomia adentro/afuera que pa-
receria obligar a los artistas politicos a
renunciar al sistema-arte en tanto campo
demasiado reservado de referenciacion
estética para volcarse hacia el paisaje
exterior como totalidad en la cual debe el
gesto artistico confundirse con el resto
de las practicas sociales. Sin dejarse res-
tringir por esta oposicion binaria entre el
interior y el exterior del arte, L. Rosenfeld
ha cruzado /o publico con el pablico en-
trando y saliendo incesantemente de los
bordes de la institucionalidad artistica y
cultural para entrecruzar sus intervencio-
nes urbanas realizadas en las calles con
videoinstalaciones montadas en diversos
museos y bienales. Los bordes internos

y externos de la institucion-arte fueron
tensionados por ella como una zona dis-
continua, expuesta a interrupciones y
traspasos, donde recurrir a maniobras
diferenciadas en sus modos y tiempos de
articular lo politico, lo social y lo estéti-
co. En Mocidon de orden (2022), los dos
museos de arte de Santiago, (el Museo
Nacional Bellas Artes y el Museo de Arte
Contemporéaneo (MAC)) y la galeria de
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arte Gabriela Mistral fueron intervenidos
por las proyecciones de diferentes refe-
rencias urbanas (el Palacio de La Moneda,
el metro de Santiago, los camiones de se-
guridad, los edificios del correo, etcétera),
plataformas tecnoldgicas (el helipuerto de
ENAP (Empresa Nacional del Petréleo) en
Magallanes) y frontis institucionales (Wall
Street en Nueva York) en los que se infil-
traban visualmente hileras de hormigas
que entraban y salian misteriosamente

de cavidades, surcos y ranuras. El desfile
de las hormigas que se vuelve a organizar
luego de que un dedo entrecorte su cami-
no, nos habla de reclutamientos y discipli-
namientos (“mocion de orden”) asi como
de la capacidad de dispersion-evasion de
las multitudes que, intempestivamente,
rompen las filas para desbandarse en las
orillas del control social tal como ocurre
en revueltas como la acontecida en oc-
tubre 2019 en Chile. Entre los marcos ins-
titucionales del arte y las sorprendentes
imagenes de filas de hormigas proyecta-
das imaginariamente en los resquicios de
distintos monumentos publicos, la crea-
cion estética de L. Rosenfeld recurre a
sus poéticas de lo difuso para introducir la
extrafieza en el mundo cotidiano, salvan-
do asi virtualmente a sus habitantes de
las insistentes reglas de funcionalizacion
y normalizacion del orden social que los
aplastan diariamente.

En sus primeras intervenciones urba-
nas, L. Rosenfeld movilizé el cuerpo para
afrontar la contingencia social y politica



desde una condicion de sujeto -localizada
y posicionada- que actuaba envivoy en
directo desde el espacio publico. Pero su
pasion por /as imagenes la condujo, mas
de una vez, a cambiar el afuera de la ciu-
dad (que dispersa el efecto artistico) por
la concentracion de la mirada en el aden-
tro circunscrito de una sala que ofrece un
espacio-tiempo absorto y pensativo: una
sala donde la oscuridad le otorga toda

su intensidad visual a las imagenes y su
justo volumen auditivo a los susurros 'y
murmullos de hablas cuya singularidad
anomala debe ser escuchada con parti-
cular calma y atencion. Trabajando con el
formato delimitado de salas de arte calcu-
ladas para darle méxima exactitud a cada
segmento e intersticio de sus montajes
visuales y sonoros, las video-instalacio-
nes de L. Rosenfeld vuelven a combinar lo
que los noticieros televisivos despachan
trivialmente para el consumo informativo,
sometiendo sus materiales de actualidad
al enigma de provocaciones estéticas
hechas para turbar la mirada y enredar
los sentidos. Una de sus operaciones mas
frecuentes consiste en desequilibrar el
formato de las pantallas y en exacerbar el
desequilibrio de imagenes ya seccionadas
y fragmentadas, para colocar la vision (en-
cuadres y perspectivas) en una situacion
de riesgosa inestabilidad. Des-enmarcary
re-enmarcar las imagenes, tal como lo re-

suelve prodigiosamente el arte video de L.
Rosenfeld, sirve para reflexionar sobre la
funcion del marco: aquel recuadro cuyos
trazados construyen la visibilidad de las
imagenes en funcion de lo que incluyen o
excluyen del campo de vision y de como
se reparte en su interior el protagonismo
de la escena entre oscuridad y luminosi-
dad, totalidad y fragmentos, centralidad

y margenes. Las video instalaciones de L.
Rosenfeld, al moverse entre marcos y des-
marques, llevan la condicion de especta-
dor a experimentarse desde el quiebre, la
desconexion y el salto entre restos visua-
les y sonoros que, desinsertados de sus
macronarrativas dominantes, son luego
reinsertados en nuevos relatos que subra-
yan los puntos de conflicto que escinden
el dominio de una representacion unitaria.
Las zonas de turbulencias critico-estéti-
cas en las que L. Rosenfeld envuelve sus
imagenes (vacilaciones, paradojas, ambi-
gliedades) estan hechas para transgredir
la estereotipacion de la mirada formada

y deformada por la serie informativa y
publicitaria de las industrias de la comu-
nicacion masiva cuyo foco promocional
sobre-ilumina sus ofertas para satisfacer
el deleite visual del consumo acritico.
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Montaje y edicion: una memoria que se
arma y se desarma

Desde Una milla de cruces en el pavi-
mento (1979) hacia adelante, L. Rosen-
feld incorpor6 a sus acciones de arte

las tecnologias del video para registrar
aquellas intervenciones de la ciudad que,
expuestas a la intemperie, no tenian como
sobrevivir a lo efimero de su transcurso.
Mientras la dictadura en Chile estaba
aplicando su siniestro aparato de oblite-
racion de las marcas para negar tanto la
desaparicion de los cuerpos como el apa-
rato criminal que los hacia desaparecer, L.
Rosenfeld considerd necesario memorizar
las huellas del acontecer fugaz de aquellas
acciones de arte que se rebelaban contra
el encuadre militar, para que un soporte
grabado les regalara un complemento y
un suplemento de duracion vital que pu-
diese conjurar el fantasma del olvido. L.
Rosenfeld conceptualiz6 tempranamente
el uso del registro video en el arte chileno
como una maniobra técnica de recupera-
cion y conservacion de lo evanescente.

El registro video iba destinado a proteger
la arriesgada contingencia del aqui-ahora
de aquellas intervenciones que consistian
en poner el cuerpo, otorgandoles a dichas
intervenciones la prolongacion temporal
de una memoria tecnologica que haria de
salvataje contra el desaparecimiento de
las trazas. Es asi como los montajes au-
diovisuales de L. Rosenfeld supieron con-
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jugar, magistralmente, el tiempo presente
del cuerpo en accion con el diferimiento
de las huellas de su presencia grabada. Es
gracias a esta combinacion de temporalida-
des estratificadas que el trabajo de la me-
moria critica puede fluctuar entre desapari-
cion (ya no) y reaparicion (todavia es) bajo el
signo desdoblado de lo reminiscente, de lo
actual e, incluso, de lo prefigurador.

Lo segmentario de los trazos de memorias
entrecortadas que conforman las cruces
en las distintas realizaciones audiovisua-
les de L. Rosenfeld lleva sus verticales

y horizontales a interrumpirse unas a
otras, haciendo emerger la fuerza de la
colision entre el ayer (lo grabado) y el hoy
(lo editado) seglin como se van asocian-
do o disociando los nuevos contextos de
inscripcion de los trazos que fluctaan en
constelaciones siempre heterogéneas.
Son varias las referencias historicas a
fragmentos de la memoria herida de la
dictadura militar que vuelven sin cesar
en la obra video de L. Rosenfeld: se in-
sertan las imagenes del bombardeo de La
Moneda aquel fatidico 11 de septiembre
1973; el atentado terrorista contra Or-
lando Letelier (1976) en Washington D.C.,
comandado por la DINA bajo las 6rdenes
de Manuel Contreras; la quema a lo bonzo
del obrero penquista Sebastidn Acevedo
(1983) en protesta por la detencion de sus
hijos por la policia secreta de Augusto
Pinochet; el rostro de Karen Eitel, vocera
del Frente Patridtico Manuel Rodriguez,
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obligada a confesar bajo tortura en una
entrevista-montaje de la television en
1987, su participacion en el secuestro del
Comandante Carlos Carrefo; los gritos de
Estela Ortiz, viuda del militante comunista
José Manuel Parada que fue asesinado
por Carabineros en 1985 en el marco del
caso Degollados; el plebiscito del Siy del
No del 5 de octubre de 1988 que inicia un
trabado proceso de reapertura democrati-
ca; etcétera. Desfila una historia-memoria
de desapariciones, torturas y muertes que
nos habla del hueco y la fractura de una
biografia historica no suturada: una bio-
grafia que permanece en duelo pese a los
llamados transicionales a la reconciliacion
que pretendieron dejar atras las heridas y
cicatrices para que la memoria convulsa
del pasado dictatorial no echara a perder
el consenso liberal requerido por su lisa
“democracia de los acuerdos”. Estos frag-
mentos de la memoria politico-nacional
de la dictadura chilena que recoge L. Ro-
senfeld en su obra se entrecruzan a su vez
con los sucesos de la actualidad interna-
cional que fueron marcando virajes ideo-
l6gicos (por ejemplo: la caida del muro de
Berlin) o bien que relatan la violencia béli-
ca, policial, terrorista, delincuencial o in-
surreccional: las guerras del Medio Orien-
te, los atentados explosivos, las revueltas
antineoliberales, los saqueos urbanos, los
sublevamientos indigenas, etcétera, en

un mundo de convulsiones sociales cuyo
mapa incluye, también, el drama de los
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éxodos y migraciones. Las imagenes del
pasado de la dictadura chilena se mezclan
con otras imagenes extraidas del flujo
informativo de la actualidad internacional
para formar ensamblajes no previstos que
dan lugar a correspondencias asociativas
o bien, al contrario, a severos antagonis-
mos de puntos de vista. L. Rosenfeld usa
su arte para devolverles a las imagenes
del pasado nacional lo que la industria te-
levisiva del documental trata de quitarles:
la densidad reflexiva y la potencia critica
sin las cuales no hay como desamarrar los
nudos de la memoria politico-social de la
dictaduray la postdictadura cuya tempo-
ralidad esta hecha de tiempos muertos y
de bruscos despertares, de sacudidas 'y
retrocesos, de archivos aun prohibidos y
de un laberinto de voces cuyos secretos
permanecen, algunos de ellos, inextrica-
bles. La obra de L. Rosenfeld nos ensefa
distintas modalidades criticas para que el
pasado, en lugar de quedar sepultado en
el nicho ritualista de una memoria con-
templativa, se desarme y se rearme ince-
santemente para traspasarle al presente
su fuerza viva de denuncia e interpelacion.
El hecho de que aparezca en varios audios
de las obras de L. Rosenfeld la frase “No,
no fui feliz" no alude s6lo a su experiencia
de los afos de la dictadura militar (cuando
el terrorismo de estado aplicaba sus mas
severos castigos sobre los cuerpos decla-
rados enemigos) ni, tampoco, a su discon-
formidad con las muestras de complacen-



Lotty Rosenfeld, Cautivos, video instalacion, Hospital abandonado de
Ochagavia, Santiago de Chile, 1989.




cia politico-institucional de la transicion
democratica cuyo pacto entre democracia
y neoliberalismo quiso silenciar los gritos
de la memoria herida. La reiteracion de

la frase “No, no fui feliz” en la obra de L.
Rosenfeld nos habla de una subjetividad
fisurada, incompleta, que se niega a la ilu-
sion de felicidad del yo autosatisfecho que
promueve, banalmente, la cultura del éxito
y del bienestar capitalista. La memoria
politica y social de L. Rosenfeld (No, no fui
feliz) manifiesta una subjetividad discor-
dante que se ha resistido infatigablemente
a los encuadramientos del podery a sus
relatos de obediencia. En el afio de la con-
memoracion de los 50 afios del golpe mi-
litar en Chile', esta memoria insatisfecha
de L. Rosenfeld nos traspasa su llamado
imperativo a permanecer en completo
estado de alerta frente a como las ultra-
derechas y su neofascismo estan, hoy,
desplegando una violencia recrudecida
para mortificar el recuerdo traumado del
pasado dictatorial con el odio que han ido
descargando contra sus victimas. El arte
critico de L. Rosenfeld pone en escena
una ética del recordar que se opone tanto
al cinismo neoliberal que lo relativiza todo
(valores, signos) como al oportunismo
politico de los falsos intentos de armoniza-
cion oficial de una memoria histdrica que
permanece irreconciliable.

1 Este texto fue escrito para el catalogo de
la retrospectiva de L. Rosenfeld que se inauguré en
septiembre 2023 en el Museo Nacional de Bellas
Artes de Santiago de Chile
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Lotty Rosenfeld, Mocién de orden, video-instalacion Museo Nacional de Bellas Artes, Museo de Arte
Contemporaneo y Galeria Gabriela Mistral, Santiago de Chile, 2002.
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REPENSAR,

REPACTAR

LOS SIGNOS

Diamela Eltit

Me pregunto como debo referirme hoy al
trabajo signico de Lotty Rosefeld, si ha-
cerlo como la testigo que fui a lo largo de
décadas o bien no referirme a la especi-
ficidad del espacio biografico para apelar
a la multiplicidad de su obra. Desde luego
es una pregunta meramente retorica
porque, desde mi perspectiva, no pienso
que obra y vida signifiquen lo mismo, sean
intercambiables, sino mas bien estoy
convencida que la cercania de las vidas
culturales se organiza desde relaciones
emanadas por reconocimientos estéticos
o desde coincidencias politicas o a partir
de una suma de pensamientos compar-
tidos. En ese sentido puedo acercarme a
su trayectoria artistica como lectora, si,
como la lectora de una extensa obra que
se despliega, se repliega o bien opera
como escenay a la vez como escenario
performatico.

Alterar un signo de transito, conocido y re-
conocido por dictamenes internacionales,
pactado como condicion de circulacidn,
pone en jaque simbholicamente la totalidad
del transitar publico. Intercepta formas de
desplazamientos, fractura la linealidad de
las ordenes, precipita el desacato. Esa fue
la linea que la artista capturé en la acera
o0 desde la acera. Desde luego, una prime-
ra aproximacion apela a la circulacion ma-
terial de los cuerpos en las rutas o en las
ciudades, sorprendiendo a los movimien-
tos vehiculares que comparten un suelo
alterado mediante un signo-calle nuevo,
ininteligible, que interfiere el transito no
solo ciudadano sino especialmente al ojo
que debe instalar en el cerebro una pre-
guntay la duda acerca de lo que ve como
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son los dictamenes y las convenciones.

Este nuevo signo, el mas signo, el signo
mas, aritmético, apuesta por la suma, una
suma que conforma lo que va a atravesar
toda la obra. Organiza activamente un
despliegue que, a partir del cuerpo ciuda-
dano de la artista, se va inscribir en sitios
cruciales, en espacios signados por su
historicidad, muros que separan cuerpos
desde parametros ideoldgicos y, casas de
gobierno o el mega poder de la Casa Blan-
ca. Viaje y signo, desde lo local al despla-
zamiento de fronteras. Y desde el signo
mas material (ejecutado por el cuerpo

de la artista como un signo adicional) las
diferentes puestas en escenas (del signo)
con otras escenas 0 micro escenas audio-
visuales que ponen de relieve conexiones,
deseos sociales, tramas politicas, duelos.
Es ese signo el que se suma a aconteci-
mientos que irradian o interrogan criti-
camente a otros signos sociales ‘en los
aconteceres que atraviesan los tiempos

y en ese cruce virtual el aparato social se
suma como interrogacion recurrente al
signo que lo convoca

Quiero detenerme en dos obras que, des-
de mi perspectiva, abordaron instancias
que me resultan decisivas.

Paz para Sebastian Acevedo. Video. 1985.

Me parece pertinente recordar aqui que
Sebastian Acevedo fue un obrero de la
construccion, padre de cuatro hijos, naci-
do en la ciudad de Coronel, que luego se
radicd en Concepcion. Dos de sus hijos
fueron detenidos por parte de los servi-
cios de inteligencia de la dictadura, Galo y




Maria Candelaria Acevedo y llevados a un
recinto desconocido, ilegal. Dias después
de esa detencion o quizas habria que decir
de la desaparicion, el 11 de noviembre de
1983, Sebastian Acevedo se quemd a lo
bonzo en el frontis de la Catedral de Con-
cepcion. Lo hizo como una accion deses-
perada para conseguir la liberacion de sus
hijos.

Este impactante suceso publico fue re-
conocido como una forma de resistencia
politica y remeci6 los imaginarios sociales
antidictatoriales. Ese mismo mes el sacer-
dote José Aldunate, cre6 en su nombre el
“Movimiento Contra la Tortura Sebastian
Acevedo”. Este movimiento se dedic6 a
denunciar y poner en evidencia los espa-
cios carcelarios de los servicios secretos
de la dictadura con escritos que indica-
ban: “Aqui se tortura”.

Lotty Rosenfeld, realiz6 su obra Paz para
Sebastian Acevedo mediante una linea
que se prolongaba hasta la infinitud de
signos en la acera. Proyectd la linealidad
de laimagen de una carretera intermina-
ble intervenida por sus signos, sobre un
camino solitario que se reproduce a si
mismo, quiero decir, el trabajo repetido del
signo mas, evoca ese mas como un vela-
torio por la muerte de Sebastian Acevedo
y lo des-vela o lo devela como un acto de
intercambio de muerte por vidas entre el
padre y sus hijos.

El obrero Sebastian Acevedo se quemd a
lo bonzo delante de la catedral y ese acto
recuerda el antiguo sacrificio de un monje

budista durante la extensa guerra de Viet
Nam. El cuerpo quemado ante la Catedral
chilena de Concepcion, invoca la peticion
de una mediacion, lo hace a través de la
radicalidad de las llamas, en el frontis de
ese templo por la liberacion de sus hijos.
Hay que recordar que la iglesia de esos
afos, liderada por el Cardenal Silva Hen-
riquez fue crucial para acoger las perma-
nentes violaciones a derechos humanos.
La eleccion de la Catedral de Concepcion
habla directamente que el sitio para re-
clamos en torno a derechos humanos no
estaba radicado en los Tribunales de Jus-
ticia, sino en la intervencion de la Iglesia
Catolica.

De esa manera el signo ingresa como me-
moria que cita memorias (el monje budista
en medio de una guerra) y el obrero padre
y la prision politica de sus hijos. Esta es

la obra-video quizas mas poética de Lotty
Rosenfeld, fina, cuidadosa donde el signo
y la misica se prolongan en lo que podria
ser entendido como el transito de una
vida, pero, a la vez, su direccion ineludible
hacia la muerte. Las llamas.

Intervencion a la Bolsa de Comercio.
1982.

Es necesario recordar el afio del hambre,
de la cesantia, del drama econdmico mas
intenso para los pobres del pais. El afio
1982. Ese afo el “modelo Friedman” iba

a acarrear una de las peores crisis del
siglo después de la ocurrida en 1929, una
crisis que si bien era de caracter mundial,
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La Tercera, 12 de noviembre de 1983

en Chile fue mucho mas intensa debido a
la instalacidon radical del neoliberalismo
por los “Chicagos” que habian permitido
un desbhorde econémico sin precedentes.
Ellos se refugiaron en el modelo de Milton
Friedman el “Gran Chicago” que ensefia-
ba en la Universidad del mismo nombre y
donde sus “alumnos” chilenos encontra-
ron la luz para poner en marcha de manera
implacable el modelo Friedman: el mer-
cado desregulado. 1982, lo repito, fue el
afno de las penurias. Mas adelante las em-
presas estatales iban a ser privatizadas a
precios irrisorios, pero en 1982, las impor-
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taciones invadian el mercado causando
la ruina en las producciones afines de las
industrias locales. Las grandes empresas
se endeudaban sin ningln control.

En 1982 catorce bancos habia quebrado,
las impactantes deudas financieras augu-
raban la quiebra de los principales grupos
econdmicos del pais, el modelo, muy frac-
turado por la falta de fiscalizacidn, anun-
ciaba los peores presagios. Las acciones
caian. Los salarios estaban estancados,
habia un 30% de cesantia.

Pero el gobierno del dictador se volco,
con dineros publicos, a salvar a los
grupos econdmicos, a proteger a los
bancos de la quiebra, a subir el precio del
dolar, todo en funcién de su “arriba” y la
indiferencia ante el sufrimiento de las cla-
ses medias y los sectores populares.

La formula econdmica de ese tiempo para
paliar la cesantia consistio en crear el
POJH, Programa para Jefes de Hogar e in-
tensificar el PEM, Plan de Empleo Minimo.
En ambos “trabajos” se ganaba un tercio
del sueldo minimo, sin cobertura, sin impo-
siciones y por un tiempo restringido. Todo
cautelado por el Estado de Excepciony la
vulneracion constante de Derechos Hu-
manos.

En ese contexto, entre la carencia de los
sectores populares y el descontrol del
proyecto Chicago, Lotty Rosenfeld realiz6
su intervencion, desde mi perspectiva,
una de las mas significativas de su obra,
cuando intervino la Bolsa de Comercio de
Chile. El centro de la actividad financiera,



n
[ T U ¥ -
i [ :Hﬂli“—h—--u- FESTEC N --.--iu--l...._-l . e TR 1 |
g *"“""""'1"‘"’""""'“ SELLEITIRA B LRSS TIPS iy . ; ' o Ih-uh
| 1 o Y | . ] 1 L] - e
] A ;
i R = .

: _ 114 ....~'-tr-1_4.-.4_r.,,_;-i.__,
w;p_:"_. g $rv-171 T AW T ..uW-;am “"'“-‘m”
el O ] T . r ki .
i '."ﬂwi"'*'h:,:w
'"T-T:;.pt- - qu'_: HHhrl'rﬂ [iiasd 'n'l”' gy :':"" . by gy,
F J'+—l-1'1-hl * f *'?1",.1 b whidrd Y8 L LM d ‘:;h
L L hj..l 111 e 1-ri" - - 2 ’

T ' "'T".
eI 'k 'Hl'-l- e ,"'I_" o
mwmﬂi..:%:

HE 1“1
.i. bt e -

| S

L hestiipr S AD

TR Ts o o S ey gl S PRt 132y 3 : ""tr-‘-
FELT T R Tt : - o
o PR, '_""'____J._ e . - i i
R '.Iﬁ'-...".-i inir] _4“{..“_ - ¥ '
i e T e aa e R L T IR ey ;"'
i ih l-:ll:..ll razl, -"' Frowe. 1
il ..-'.--..1,-.-—|--*- B
¥ il TR sl [ :
! l".‘.- . r '1 i -
¥ T
L N I Plgadhn
FEL & ﬂ i N ¥ B
Fivhigrp SRR e g 5
M YT b =1 10 i
| "I:II e 4 .I' " | -. g 2 10 Raas b I TF BT
{ "'."'h =iy i - WL sl
: e q.;,.luu.-l-*l--
el .":*;:F e
T |' T
bobind o g -LoityRosepfeId Paz‘lpéraSebast/anAcevedo 3/4' color y blanco /negro , 2y1/2 minutos , sonido,
| *":_ ek aud W 4 1985
i e CT L]
y i T 1 ! q
. _I' L) o




la matriz de la acumulacion de dinero, el
signo y el nombre del capitalismo. Como
testigo de esa accion yo presencié, ma-
terialmente, esa intervencion que cruzo
signos y mas signos en una escena aluci-
nante.

En el gran meson de la Bolsa, por cierto un
meson muy lujoso, la artista instalo televi-
sores que contenian un video con el signo
de transito callejero intervenido. El signo
mas, producido desde una propuesta ya
consolidada, estaba alli, en el pleno fun-
cionamiento de la Bolsa, para certificar
el lugar pero a la vez para interrogarlo
criticamente. El signo trasgredido estaba
materialmente “adentro” del lugar que
transaba y transaba con una intensidad
parecida a la histeria porque el deseo
inversionista iba mas alla de lo que alli se
estaba transando.

Pienso que quizas se trate de un trabajo
anico e inédito. Mas aun, quiero sefalar,
que la riqueza inversionista basicamente
les pertenece a los hombres, en ese sen-
tido, la intervencion de Lotty Rosenfeld
altera la convencion en la medida que se
interna por un territorio si bien no pro-
hibido, en otro sentido naturalizado hasta
hoy como zona ajena a las mujeres, de
esa manera existe un doble gesto no sdlo
llegar hasta la sede misma del neocapital
en pleno funcionamiento sino también de
aquello que el sistema y su construccio-
nes de género dictaminan como ininteli-
gible como es la financiacion porque es
una artista la que “toma” esa sala con un
trabajo critico en medio de una crisis indis-

cutible que, como siempre, iba a desfavo-
recer especialmente a las mujeres.

Esa intervencion originé su obra-video
que recoge en parte ese meson con la
television y su imagen matriz, organiza los
gritos destemplados de los corredores

de bolsa ante la pasion por la riqueza y el
miedo a la caida, gritos que transan y tran-
san, en un ritual divinizador, sagrado, que
alaba la aguda concentracion de riqueza.
Repito una intervencion tnica que desafia
mandatos, normativas y la naturalizacion
de la desigualdad.

No puedo terminar esta intervencion sin
celebrar, de manera especial, el trabajo
curatorial elaborado por Nelly Richard,
que contd con la gran colaboracion de
Mariairis Flores. Sin duda el aporte de la
fundamental critica cultural, Nelly Richard,
hizo posible una determinada arquitectura
visual para recorrer esta exposicion. Ella
penso y repenso los tiempos, se detuvo

en momentos colaborativos en medio de
un sistema que promueve el yo frente al
nosotros. Privilegio el signo sobre el or-
namento, la repeticion sobre la anécdota,
el rigor frente al espectaculo. Hizo lo que
tanto conocemos de su trabajo: le dio sen-
tido al hacer visual sin estridencias, pero
con la seguridad de la que conoce en toda
su plenitud el fino tramado y las tramas
del campo visual y la totalidad del campo
cultural.
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Lotty Rosenfeld, Una herida americana, intervencion en
el frontis de la Casa Blanca, Washington. 1982.
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ARTE, GENERO

Y FEMINISMO

EN TORNO AL
TRABAJO DE LOTTY
ROSENFELD.

Conversacion entre Mariairis Flores y
Andrea Giunta

Mariairis Flores: Lotty Rosenfeld fue una
de las artistas seleccionadas en Radical
Women: Latin American Art, 1960—1985,
exposicion que curaste junto con Cecilia
Fajardo-Hill en el afio 2017. Alrededor

de 120 artistas conformaron el corpusy
algo que tenian en comun sus obras era
la capacidad de tensionar el cuerpo para
proponer nuevas estéticas, de desafiar
los limites de lo propiamente artisticoy
de estar implicadas con el contexto poli-
tico social complejo en el que producian.
Estamos hablando de obras criticas y esa
capacidad desde nuestro presente suele
relacionarse con el feminismo, que entre
las muchas cosas que puede ser, es tam-
bién la posicion historiografica desde la
que trabajas. En mirevision de la vida y
obra de Rosenfeld me interesa destacar
que ella tuvo un vinculo activo —a traves
de Mujeres por la vida— con el Movimiento
Feminista y de Mujeres de resistencia a la
dictadura militar chilena y que su procedi-
miento inicial, el trazado de cruces sobre
el pavimento, constituye un acto de des-
obediencia que invita a cuestionar todo
lo establecido desde las jerarquias. Estas
dos cuestiones, a mi juicio, habilitarian
una perspectiva feminista. Me interesa
destacar también que —en 1986— Nelly
Richard analizaba su condicion de “mujer
e infractora”. Sin embargo, Rosenfeld no
se reconocio publicamente como feminis-
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ta y las escrituras criticas tampoco recu-
rrieron a ese concepto. ;A qué atribuirias
esto y qué lectura feminista podrias pro-
poner para su obra?

Andrea Giunta: Cuando se plantea la
cuestion del estatuto y la agencia feminis-
ta de una artista es preciso recoger la voz
de quien se autorepresenta en un campo
cultural. Se trata de un dato que permite
visualizar a quien conscientemente se ubi-
co en ese espacio. Pero muchas artistas
no lo hicieron y eso no significa que no

se autorepresentaran como parte de una
formacion que actuaba junto a otras muje-
res por sus derechos. Y no sdlo. También
por la lucha contra una sociedad repre-
sora, tanto en relacion con la estructura
patriarcal del Estado en general, como
contra el Estado dictatorial. Aqui quisiera
introducir una diferenciacion que proviene
del estudio comparativo del arte realizado
por mujeres artistas en América Latina
que consideramos en los textos para el
catalogo de la exposicion Radical Women.
En términos generales hay dos momentos
claros en los que las mujeres artistas se
vinculan al feminismo y se autorepresen-
tan como artistas feministas. Argentina,
entre fines de los afios sesenta y comien-
zos de los setenta, con la Union Feminista
Argentina, de la que participd, por ejem-
plo, la cineasta Maria Luisa Bemberg, con

su film E/ mundo de la mujer (1972), un




film irénico que ella vinculd al activismo
feminista. El otro caso es Monica Mayer
en México, a fines de los afios setenta,
que luego integra con Maris Bustamante
el colectivo Polvo de Gallina Negra en los
afios ochenta. Creo que son los dos ejem-
plos mas claros. Pienso que las razones de
esta no declaracion de pertenecia al arte
y al feminismo se vincula a un conjunto
de razones. Por un lado, la limitacion que
el propio campo artistico plantea: si te
representas como artista feminista, jeres
menos artista?, jparticipas del arte desde
una situacion diferencial que erosiona el
reconocimiento de la calidad de la obra?
¢S0s artista feminista o viceversa? Crea
un doble foco que muchas artistas mu-
jeres buscaron evitar, pensando también
en intervenir en un campo cultural, desde
el arte, desde la obra. Otro factor tuvo
que ver con la politica, que sobre todo en
contextos de emergencia revolucionaria
coloco a las mujeres ante la disyuntiva de
la militancia feminista o la militancia en
formaciones o partidos de izquierda. Exis-
ti6 una incompresion de la problematica
de género en las formaciones de izquierda
que quedd magnificamente planteada en
la intervencion de Pedro Lemebel, Hablo
por mi diferencia (1986). Un tercer factor
es el que se vincula a la dificultad o im-
posibilidad de actuar organicamente en
formaciones feministas durante las dicta-

duras latinoamericanas. La rearticulacion
de dicho activismo en Argentina se produ-
ce con el retorno de la democracia. Lo que
propongo, por supuesto, simplifica una
textura que fue muy matizada y llena de
excepciones. Tampoco puede magnificar-
se un feminismo artistico internacional. La
relacion entre arte y feminismo desde los
afos sesenta se caracterizo por focos de
emergencia mas que como un movimiento
o estilo generalizado. La vinculacion es
mas clara y generalizada a partir de 2015,
cuando con el movimiento feminista en
Meéxico, Argentina, Polonia, Chile, y gran
parte de América Latina, mucho més que
en Europa o Estados Unidos, toma prota-
gonismo un activismo masivo, que lucha
por la legalizacion del aborto. El arte y

la cultura se involucran en lo que puede
considerarse, fundamentalmente por esa
masividad, por el cuestionamiento del
binarismo y el biologicismo, asi como por
un fuerte compromiso ambiental, como la
cuarta ola del feminismo. Ahora bien, la
obra de Lotty representa un acto de resis-
tencia que ella realiza en forma solitaria y
cuya interpretacion y lectura es imposible
fuera de un marco que considere también
el lugar desde el que lo realiza: una mu-
jer, sola, transgrediendo el orden urbano,
repitiendo una misma accion durante

una milla, en una ritualidad que involucra
aspectos de sacrificio. Las imagenes de
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Intervencion Paso Internacional Los Libertadores o Frontera Chile-Argentina, 1983. Registro fotogréfico:
Ana Maria Lépez




Lotty Rosenfeld realizando un rayado “NO +". Revista ANALISIS, N°22. 1989.

Lotty ante la cordillera, ante arquitecturas
del poder de distintas partes del mundo,
en el tinel que divide Chile de Argentina,
en el checkpoint entre Alemania Occiden-
tal y Alemania Oriental, constituyen actos
poderosos de resistencia, exacerbados
por la magnitud del escenario y su opo-
sicion con quien lo realiza. Es imposible
no interpretar este acto como una forma
simbolica de resistencia cuyo poder pro-
viene no solo de su arbitrariedad, de su
singularidad, de la desproporcidn, sino
también del hecho de que Lotty es una
mujer con todo lo que ello implica en la
relacion de sojuzgamiento patriarcal. Ella
pone en escena el otro lado del Estado
autoritario, que es, en términos generales,

el lugar de todo un pueblo regulado porla
violencia del Estado dictatorial, pero tam-
bién por las estructuras patriarcales que
le dieron forma desde la constitucion de la
Republica. En tal sentido es absolutamen-
te clara la desobediencia de Lotty, y en
ella se vuelve central un analisis del poder
que ella escenifica no solo desde el acto
que realiza, sino también por ser un sujeto
mujer. Entonces, no es determinante que
Lotty se haya autorrepresentado como
artista feminista. Su obra, como muy po-
cas, se erige en un lugar de resistencia
feminista. No por desarrollar una agen-
da feminista especifica en su obra, sino
por confrontar con un acto simbélico
que involucra su cuerpo (lo que importa
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un fuerte peligro) instituciones y espa-
cios de poder. Sin duda coincido contigo
en que el andlisis de la obra de Lotty re-
quiere de una perspectiva feminista, ya
que como “mujer infractora”, en palabras
de Nelly Richard, ella lleva adelante uno
de los actos de rebelion, de insubordina-
cion mas radicales que se hayan realizado
en términos de intervenciones simbolicas.
Sobre todo si pensamos que en estas
cruces estad el NO+, poderoso signo que
erosiono la dictadura y activo la salida
democratica en Chile.

Mariairis Flores: Es muy importante lo que
sefalas respecto de que en las cruces se
encuentra el NO+ en estado de potencia.
Como mencioné anteriormente, Lotty Ro-
senfeld fue parte de Mujeres por la viday
como agrupacion realizaron una serie de
acciones relampagos, que consistian en
intervenir fugazmente el espacio publico
clausurado por la represion estatal. Una
de ellas fue No me olvides (1988), que es
de las mas reconocidas y que consistio

en distintas intervenciones en el espacio
plblico. Tatiana Gaviola registré una de
las protestas en que cientos de mujeres
marcharon con una silueta negra a tama-
fio natural, la que tenia inscrita el nombre
de algan detenidx desaparecidx con la
pregunta: “;ME OLVIDASTE? SI_NO_", en
el contexto del plebiscito que definiria la
continuidad de la dictadura. Las siluetas
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fueron disefadas por Lotty Rosenfeld, no
obstante, en esta accion no hay voluntad
de obra. Las acciones de Mujeres por la
vida son manifestaciones cargadas de
creatividad, intervenciones estéticas que
buscaban encontrar complicidad con Ixs
transelntes, pero su espacio de circula-
cion parece no ser el artistico (institucio-
nal). Algo similar sucede con el Siluetazo
(1983), que resuena en la accion chilena,
y por eso digo “parece no ser el artistico”,
porque la historia nos ha demostrado que
esos limites son difusos y permeables.
Del mismo modo, las cruces como acto
de resistencia, siguiendo tus palabras,
siempre han estado pensadas para el es-
pacio artistico. ;Como interpretarias esa
duplicidad que habilita un adentro/afuera
y que al mismo tiempo establece vasos
comunicantes?

Andrea Giunta: La accion con las siluetas
es muy impactante. Como las llevan, las
ubican, mientras los carabineros las des-
truyen. La relacion con el Siluetazo es
importante y remite a una relacion entre
las imagenes y las estrategias del activis-
mo que construye un espacio, una zona de
interrelaciones en América Latina, regio-
nal. Si bien en Argentina fue una accion,
en principio, anonima, si se han planteado
problemas de autoria. Siendo en 1988
Lotty una artista ya establecida, conoci-
da, remite a una ética distinta el que no
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haya hecho de una accion de activismo,
de militancia por los derechos humanos,
una cuestion autoral. Que haya dejado a
un lado el narcisismo o el mercado para
reafirmar lo colectivo. La cuestion que
sefialas es importante, y Lotty noes la
unica que desarroll6 esta simultaneidad,
de una obra propia y una obra colectiva
vinculada al activismo. Incluso en el caso
de Lotty habria que sefalar también la
obra en un colectivo artistico que también
era activismo, como CADA, ademas de
las acciones relampago con Mujeres por
la vida. Creo que aun cuando los simbo-
los migran, la cruz o el signo migré mas.
Cuando Lotty inscribe el signo en soledad,
aunque acompafada por quien filma o
fotografia, produce una accion minima
pero de consecuencias multiples. No sé si
podria agregar algo a lo mucho y bien que
se ha escrito sobre esas millas de cruces
que Lotty inscribi6 en diversos escenarios
atravesados por el poder, por la tension
politica, 0 en espacios como larutayla
cordillera, que reconfirman, subrayan la
soledad. Pienso que en esa cruz hay algo
también de sutura, de costura, de herida,
de textil, si pensamos en el bordado en
punto cruz. Es decir, es un gesto sim-

ple que podemos desplegar de infinitas
maneras. Al mismo tiempo, la mezcla de
urgencia, la necesidad de hacer algo para
oponerse de mil maneras al contexto vio-
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lento de la dictadura, debia obrar en ella
como un motor constante. Hay acciones
de CADA como Ay Sudamérica (1981), que
requirieron una logistica compleja, fueron
como un atentado simbdlico, involucraron
secreto, espionaje, osadia, valor. Vista
desde Argentina fue siempre una accion
extrema. Pienso que Lotty buscaba actuar
en todos los frentes posibles, y que tenia
parte de su pensamiento, de su imagina-
cion, puestos en concebir acciones de
resistencia. Sola o junto a colectivos de
arte o a agrupaciones politicas. Una resis-
tencia capaz de expandirse en distintos
escenarios.

Mariairis Flores: En el trabajo colectivo —
ya sea con el CADA o Mujeres por la vida—
Lotty tenia como compafiera a Diamela El-
tit. Alo colectivo se suma la dupla, ya que
realizaron una serie de colaboraciones
que se tradujeron en obra, pero también
en trabajos “profesionales” para la subsis-
tencia. Esta dimension complice entre am-
bas es uno de los niicleos que conforman
la curaduria de su retrospectiva propuesta
por Nelly. E 2005, ya con 25 afios de tra-
bajo conjunto, Diamela escribi6 un texto
acerca de este vinculo que titulé “Co-La-
borar” y alli planted: “Sin embargo, lo mas
importante es que entre Lotty Rosenfeld y
yo se estableci6 una practica, un procedi-
miento ya asentado que nos ha permitido
ejercitar una creatividad en donde nada
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es exactamente de cada una, porque lo
de cada una se rearticula y se pierde y se
diluye y lo Gnico que resta es como surge
una produccion cuyo efecto ambivalente
resulta tan ajeno y tan cercano”. ;Cual es
para ti la potencia que tiene este modo de
trabajo? ;Coémo ves los efectos que tiene
en el campo artistico ese efecto ambiva-
lente que menciona Diamela?

Andrea Giunta: Qué hermosa la cita de
Diamela. Quiero compartir contigo que
cuando estadbamos preparando Radical
Women, en un viaje de investigacion, fui a

almorzar con ambas a la casa de Lotty. Y
no fue un hecho menor. La conversacion
con esas dos mujeres inmensas, trozos

de esa historia de resistencia con la que
palpité reconstruyendo Ay Sudamérica o

explicando Lumpérica (1983) en las clases,

tratando de transmitir los conceptosy la
riqueza emocional de los escenarios que
se definen en esas obras-intervenciones,
esa conversacion, ese encuentro, fueron
ciertamente especiales. Ellas pregunta-
ban. Y sentia que tenia que explicar muy
bien lo que buscabamos con esa exposi-
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cion porque ellas representaban la opinion
mas valiosa que podia imaginar sobre el
proyecto. Una sensacion semejante a la
que tenia en las conversaciones intensas
en casa de Nelly, con ella a contraluz,
mientras me preguntaba sobre todos los
temas que queria actualizar. Imposible no
sentir esa fortaleza, la coordinacidon entre
Lotty y Diamela. Y Nelly. En las palabras
estaba la intensidad de lo que conver-
saron durante muchos afios. Ese modo
implacable de descomponer las formas

en las que se articulan las tramas de una
situacion. En ese almuerzo no sobraron
las palabras. Lotty era exacta en el uso
de la palabra. Cada elemento del proyecto
se analizaba. Y ese fragmento de tiempo,
esa comida -recuerdo el sol del mediodia,
la mesa larga, y no mas, porque era dificil
atender a los detalles en ese momento

en el que cada palabra contaba-, por su-
puesto que permite pensar en las muchas
conversaciones que mantuvierony en sus
complicidades. Retomo la frase de Diame-
la que vuelve a disolver, de algiin modo, la
autoria. Una forma asamblearia entre dos
mujeres que se definen y se desdibujan
en la colaboracion. Y me pregunto qué
parte de esa experiencia, que se habra
consolidado en CADA, ya que no sé, exac-
tamente, cuando se conocieron Lotty y
Diamela, paso, de algin modo, a Mujeres
por la vida, como deja ver el documental
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Hoy y no mafiana (2018) cuando habla Lot-
ty y da cuenta de las interrelaciones entre
ella, CADA, Patricia Duque, “amiga de la
vida” y el encuentro de diez mil mujeres
en el Caupolican, para el que Lotty hace
la escenografia. Se produce asi el transito
entre la amistad entre dos mujeres a la
accion coordinada entre miles. Las rela-
ciones interpersonales, las amistades, son
una escuela. Y el movimiento de mujeres,
su coordinacion, el recurso a estrategias
tan diversas, se comprende en ese fluir
entre lo cotidiano y la accion ciudadana,
que hace visible los lenguajes que se tra-
maron en conversaciones o gestos mini-
mos. Se ve en el documental la escucha,
el crochet, el megafono, la confrontacion
a los carabineros, la relacion entre lo co-
tidiano y lo épico, la relacion entre la cruz,
el bordado, el zurcido, la venda, el signo, y
el traspaso al espacio urbano, al escenario
monumental de la cordillera, a la marcha,
a la consigna que actu6 de anclaje en

el referendum. Con el NO+ del CADA se
irrumpia en el Mapocho, en e centro de
Santiago, o en el estadio. Acciones relam-
pago que en las noches se multiplicaban
en rayados en los muros, en piedras, no+
dictadura, no+ muerte, no+ presas. Las
consignas de Mujeres por la vida, enfatiza
Lotty en el documental, fueron de ambas,
“entre las dos las hemos inventado”. Com-
partieron, también el peligro. El no + en el



estadio nacional, un operativo de mujeres
coordinadas que compusieron las letras

y el signo, cada una con un fragmento,
cada una ocupando un asiento, cada una
desplegando el signo en el estadio repleto.
Lotty, Diamela, un amigo, estaban sacan-
do fotos, filmando, y unos sujetos de civil
les arrancaron los rollos de las camaras.
Recordemos que en Chile se prohibio la
fotografia. El podery el peligro de la imagen.
Realizar la accion era tan peligroso como
registrarla.

En las acciones se lee “Movimiento fe-
minista, democracia ahora”. Entonces,
volviendo al comienzo, si Lotty dijo o no
soy feminista, deja de ser una cuestion
importante, porque Lotty pensd, actug,
activo la politica contra la dictadura desde
el arte, desde el colectivo CADA, y tam-
bién desde las formaciones feministas. Y
es0s vasos comunicantes entre la casay
la calle, entre la socialidad de dos mujeres
conversando, cooperando en las tareas de
cuidado, compartiendo responsabilidades,
pensando y creando juntas, esa dinami-
ca natural, pasé a la organizacion de un
movimiento de resistencia de mujeres. La
presencia de Lotty y de Diamela, sumaban
un pensamiento sobre la eficacia de los
signos visuales y de la escritura opaca,
ambas estallantes. La milla de cruces en
Lotty, la plaza de Lumpérica en Diamela.
Dice Kena Lorenzini en el documental que

“las mujeres derrocaron la dictadura”. Y
arriesgaron en cada acto. Cuando Kena
apaga con una toalla mojada la antorcha
de la Llave de la libertad, ese fuego eterno
que Pinochet hizo encender para celebrar
el segundo afio de la dictadura, en la foto
en la que se ve como la llevan presa, de-
tras se recorta Lotty, tratando de liberarla.

La accion de las siluetas, de las mil silue-
tas con los nombres de muertos y desa-
parecidos, llamando a no olvidar, es una
accion que funde en una imagen magnifica
el coraje del movimiento de mujeres del
que Lotty fue parte.

Mariairis Flores: Dentro del campo artistico
chileno Lotty es reconocida como pionera
del videoarte. La grabacion de sus accio-
nes fue el material que le permitié generar
nuevas obras, no se trata del simple regis-
tro, sino que de construir nuevas piezas en
las que el trazado de las cruces puede ser
resignificado. Las imagenes y su superpo-
sicion son fundamentales en su trabajo,
mediante el contacto de materiales aquello
que estaba hecho adquiere sentidos inédi-
tos. Una caracteristica de sus videos es el
movimiento de las imagenes, primero desde
la edicion y, desde los 2000, ese movimiento
se traspasa al dispositivo de reproduccion,
esto Lotty lo denomina como “multiproyec-
ciones”. En latinoamérica hay otras videas-
tas que son contemporaneas a Lotty como
Leticia Parente, Anna Bella Geiger, Narcisa
Hirsch o Maria Luisa Bemberg, si hacemos
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el ejercicio de vincular los trabajos de estas
artistas, ya sea desde lo tematico o lo proce-
dimental y considerando que los contextos
latinoamericanos tienen puntos comunes,
iseria posible —a tu juicio— encontrar lineas
de continuidad o divergencia?

Andrea Giunta: Es cierto lo que sefalas.
Recuerdo Mocidn de orden cuando se pre-
sentd en el Museo Nacional de Bellas
Artes de Argentina en 2002. Recuerdo que
me sorprendio la forma multifocal de pro-
yectar el video en el espacio, exacerbando
el impacto que producian las lineas de
hormigas amplificadas. No sé si compa-
raria a Lotty con Bemberg, cuyos films de
los afios setenta estan claramente vincu-
lados a la agenda militante del feminismo
de segunda ola, y cuya filmografia pos-
terior es narrativa y ficcional. Pero si es
interesante pensar a Lotty en relacion con
los procesos filmicos de Narcisa Hirsch.
Encuentro al menos dos sentidos desde
los cuales vincularlas. Ambas trabajan

en forma insistente sobre un archivo. En
Lotty es un archivo que reactualiza en

una nueva performance, en Narcisa es

un archivo filmico cuyos fragmentos ella
reutiliza, a tal punto, que por momentos
confunde. Comparten otro aspecto. Am-
bas trabajan sobre el archivo de un modo
infinito. Las cruces de Lotty podrian con-
tinuar y continuar, y los videos de Narcisa
nunca se cerraban. Trabajar sobre su obra
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era dificil porque continuaba trabajando
el film en versiones sucesivas, nunca
estaba lista la definitiva. Ahora si, Narci-
sa, con mas de noventa afios, ha dejado
descansar a sus obras. Por otra parte,
ambas experimentaron con los procesos
de proyeccion. Recordemos la robadtica
con la que se proyecto la obra de Lotty
(una nueva obra en la que se condensaban
las otras) durante la bienal de Venecia,
cuando representd a Chile junto con Paz
Errazuriz, en el envio curado por Nelly Ri-
chard. La imagen rotaba y se proyectaba
a distintas alturas, sobre el techo, sobre
el piso. Asi lo recuerdo. Y Narcisa también
experimento con la proyeccion. Sus films
fueron digitalizados, y ella proyectaba
los dos soportes superpuestos. El regis-
tro digital se aceleraba microsegundos,
y en tanto avanzaba el film en super 8 o
en 16mm la imagen superpuesta se des-
ajustaba. Creo que ambas exploran ese
desajuste de la imagen, esa observacion
del hiato, del desvio, como una respiracion
técnica que introduce un enigma, un res-
plandor seméantico. Hiatos minimos, des-
ajustes que ondicionan una vision alte-
rada. Producen un estado de expectacion
particular, que involucra la observacion
no solo por lo que se representa sino por
el como. La atencion es desviada del tema
y provoca una tarea mental de ajuste de lo
que se presenta espacialmente sublevado.



ARTISTAS

En la calle y el museo

Obra de Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld,
Gran Premio de Honor de Colocadora, incita a la

reflexién y la discusion

POR ANA MARIA FOXLEY

1 A
Penmta[”, ordena la voz del médico,
Sonidos metalicos, ruidos sordos, anun-

cian que algo importante sucedera. Una

grabadora reproduce los latidos del cora-
zOn como una bomba inagotable y miste-
riosa en el limite entre la vida y la muerte.
Otra orden sefiala: “‘trépano’’, confir-
mando el anuncio inicial emitido en las
pantallas de cuatro televisores ubicados en
una extensa planicie blanca de baldosas de
ceramica: ‘‘Operacién al cerebro, craneo-
faringeoma, microcirugia®.

No se trata de un pabellon quirargico,
sino del Museo de Bellas Artes que exhibe
las obras seleccionadas en el Concurso de
la Colocadora Nacional de Valores.

Situaciones Limite

Progresiva tension y suspenso. En los
televisores aparece la Cordillera de los An-
des parcelada en cuatro tramos que confi-
guran una panoramica. De pronto, el
chirrido de la trepanacion hace que la cor-
dillera se mueva, tiemble, interferida por
la delicada faena. Una melodia latinoame-
ricana emerge y el proceso sigue, con los
mariillazos del corazén afirmando la vida.
Cables cubiertos de luces de neén unen el
cerebro con la cordillera. La instalacion
de video, ubicado en un marco de arte
conceptual, gana el Gran Premio de Ho-

“Traspaso cordillerano™: dos situaciones limite

enfrentadas por la tecnologia y el arte

e

nor de este ano.

Lotty Rosenfeld, artista * grafica, y
Diamela Eltit, profesora de literatura, am-
bas pertenecientes al Colectivo Acciones
de Arte (CADA), participan por primera
vez en los iltimos ocho afios en un con-
curso oficial en espacio cerrado.

Asi lo hicieron en Ay, Sudamérica
(HOY 209). El trabajo, traspasado al vi-
deo como un “‘triptico audiovisual’’, tra-
ducido al inglés y con el epilogo de: “CA-
DA contra la muerte”’, se presenta en es-
tos dias junto a quince obras de otros
paises en el Encuentro de Video Latino-
americano en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York.

En la obra actual s¢ enfrentan dos si-
tuaciones limite: la operacion al cerebro
como limite racional-¢ individual y la cor-
dillera como limite geogréafico y social.
La obra Traspaso cordillerano, en el titulo
da la clave: *‘propone sobrepasar los limi-
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Lotty Rosenfeld
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tes, extirpar los tumores, reestructurar un
nuevo pensamiento. La musica andina es
la sefal de la conciencia, del futuro; es un
lamento y también una promesa’’.

Argumentos

La larga trayectoria de Lotty Rosen-

feld —egresada de Disefio de la **U”"—,
con premios y participacién en exposi-
ciones y bienales latinoamericanas y la ex-
periencia en el campo de las letras de
Diamela Eltit —egresada del Departamen-
to de Estudios Humanisticos de la “UJ"'—
logra una obra armoniosa que gusta a al-
£unos ¥ suscita controversia.
—Esla presentacidon a un concurso deniro
del museo aparece para algunos artistas
como una claudicacion o un retroceso
frente a la posicion anterior de hacer arte
en la calle, en la vida urbana...

—Diamela: Fue una opcidn consciente.
Nunca negamos los espacios cerrados; so-
lo dijimos que nuestros trabajos colecti-
vos no podian darse sino en espacios
abiertos.

—Lortty: Este trabajo no es solamente
producto de una buena idea: corresponde
a un proyecto general de arte frente a una
situacién social y que s6lo se cumplira en
¢l devenir histérico. Si estamos en el mu-
se0 y nos dan un premio, eso nos permite

_ a futuro hacer otros trabajos con mas fa-

cilidades. Ademas, si sc quiere modificar
las instituciones hay que ecstar metido
dentro de ellas, aungue eso sea conflicti-
vo..Creo que el solo hecho de haber llega-
do a una institucién oficial con una obra
que habla del pensamiento-y de la modifi-
cacion del pensamiento es, en este pais,
subversivo.

—¢Tuvo dlguna influencia en la deci-
sion de concursar el viaje que hicieron a
Estados Unidos y Europa y la conversa-
¢ién con artistas de allg?

—Lotty: El trabajo corresponde a
nuestro. desarrollo como grupo y como
personas, pero ayudo a reforzar nuesira
posicion la conversacion con Antoni Ta-
piés en Barcelona. El comparé la Espana
franquista con el Chile de hoy. Contd de
las criticas de los espafioles de **fuera™ a
los espafioles de “‘dentro™ por *‘oficialis-
las’ y de como cambid la imagen de los
artistas cuando comenzaron a ocupar to-
dos los espacios oficiales y a representar a
Espafia en las bienales. Nosotros pensamos
que la vanguardia debe participar en Chile
en todos los terrenos: si persiste en margi-
narse, deja de existir no mas.

—iY por qué se autocalifica de van-
guardia?

—Lotty: Nos definimos como un movi-
miento contestatario y de ruptura, desde
el punto de vista artistico. Respetamos a

los que hacen pintura, grabado... perono-

solros usamos elementos desmontables,
que desaparecen, en una obra de arte que
no es un objeto de consumo ni tiene valor
de mercado. e
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ELVIDED PROHIBIDO

Lotty Rosenfeld

Imaginense la sigulente escena: una ca-
mara desde el interior de un auto mostrando la
carretera internacional a Mendoza vy la cordi-
llera de los Andes, luego el interior del tinel
fronterizo y una foto intercalada donde apare-
ce una mujer dibujando una cruz blanca en el
pavimento. Salto a la ciudad de Berlin, la mis-
ma mujer cruzando |a |inea divisoria entre las
dos Alemanias. Vuelta al tdnel chileno-
ar?entino, la camara enfoca desde el interior
del auto hasta que el vehiculo emerge y rea-
parece la cordillera. Fin. Y todas las iméagenes
acompariadas en audio por una serie ininteli-
gible y entrecruzada de sefiales morse y ra-

DE LOTTY
ROSENFELD

QObra de arte se convierte en
protagonista de historieta kaf-
kiana por culpa de la censura.

s
—
=
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dios de onda corta en varios idiomas. Dura-
cion total del video: cuatro minutos.

¢Dirian ustedes que estan frente a una
obra de “propaganda en contra del Supremo
Gobierno con una técnica gue casi llega a un
orden subliminal"? . Creerian ustedes gue es-
te video-atte experimental, gue nunca iba a
ser exhibido comercialmente, haya sido re-
chazado por unanimidad en el sejo de
Censura y que lleve cuatro meses requisado?

"Lo que pasa —dice Lotty Rosenfeld, aulora
oel video prohibido— es que los de la censura
no entendieron nada, y como lo gue no se
entiende es sospechoso en este pais.. Todo

Una mujer
pintando una cruz
y almchecd k Point,
con e paso
entre los dos
Berlin,
desconciertan a
los censores, que
consideran todo
esto sospechoso.

este asunto es de una mediocridad, de una
chatura, de una ignorancia sin limites. Y es
una prueba mas de gue la censura sigue ope-
ragr?o y atentando contra |a libertad de expre-
sion'”

El video, titulado “Proposicion para (Entre}
Cruzar Espacios Limites', fue creado espe-
cialmente para su exhibicién,en una muestra
de artistas mujeres que se realizé en Berlinen
agosto pasado. Allj fue estrenado, y Lotty Ro-
senfeld decidio también mostrario en e tercer
Encuentro de Videc del Instituto Chileno-
Frances de Cultura, en noviembre. Fue enton-
ces cuando el Consejo de Calificacion Cine-
matografica (eufemistico nombre que usa la
Censura) exigio ver todos los videos antes de
su exhibicién

Dos fueron rechazados: el de Lotty Rosen-
feld y uno de Gloria Camiruaga, gue es un
testimonio de mujeres pobladoras en el cam-
pamento Cardenal Radl Silva Henriguez. “Avi-
saron por teléfono que esos dos videos no se
podian exhibir ~cuenta ia artista— y al pregun-
tarles cuando podiamos. ir a retirarlos, nos
dijeron que estaban requisados”

Insistié en que le dieran los motivos del
rechazo por escrito g finaimente lo logré: pro-
paganda contra el Supremo Gobiemno, técni-
ca subliminal y todo lo demas, con la respon-
sable firma del subsecretario de Educacidn,
presidente de la Censura. “Tenia dos posibili-
dades —dice—: armar un escandalo o apelar,
ya que existia un Tribunal de Apelacign. Hablé
con Jaime Hales, el abogado gue presentd la
apelacion para el video de Frei y logrd que
ﬁnarmqpte le dieran el pase, y apelamos por

El presidente del Tribunal de Apelacion es
&l Ministro de Educacién v, en su calidad de
tal, Horacio Aranguiz pidid hablar con Lotty
Rosenfeld

“Me dijo que no habia entendido el video, y
que lo habla mandado analizar donde un pro-
fesional. Tenia en sus manos un informe de
tres carillas acerca del video, me encantaria
saber lo gue decia ese informe, pero no me lo
leyd. Yo habia usado sefiales morse y radios
de onda corla elegidas al azar, porgue me
interesaba entrecruzar discursos y sonidos
para hacer una especie de torre de Babel Me
imagino cémo se habran sacado la mugre
—sonrie— tratando de descifrar todo ese lio”

Bromas aparte, el ministro le dijo a la artis-
ta gue se reuniria con los restantes miembros
del Tribunal de Apetacion (el presidente de la
Corte Suprema, el presidente del Colegio de
Abogados, un representante de la Censuray
un representante de Seguridad) para llegar a
una determinacion final. "Esto fue a comien-
zos de diciembre —explica la autora del vi-
deo- y desde entonces no he sabido nada.
Hemos insistidc varias veces y no hay res-
puesta Yo creoc gue ya agote todo lo gue
podia hacer, y ya no puedo seguir guedando-
me callada”

"En el fondo —agrega pensaliva— esto del
Tribunal de Apelacion es por aparentar un
cierto legalismo, una cierta amplitud de crite-
rio, pero uno sabe que la verdad no es asl,
porgue la verdad es goe agul no hay libertad
de expresion. En las artes visuales la censura
opera a todo nivel, desde la Nena Ossa cuan-
do dice este cuadro sl, 'este cuadro no' antes
de montar una expesicion, hasta esia historia
kafkiana del video reguisado por subliminal”.

Lotty Rosenteld, mujer de definida trayec-
toria en el campo de |as arles visuales en
nuestro pals, es miembro del grupo CADA.
(Colectivo de Acciones de Arte) junto'a Dia-
meia Eltit y Raul Zurita

Revista Cauce, afio 1, n°11, 1984



Si pienso en Leticia Parente por supuesto
tengo que referirme a sus bordados / su-
turas / costuras / horadaciones en la piel,
cuando ella cose las palabras Made in
Brazil con aguja e hilo en la gruesa piel de
la planta del pie. Ella escribe palabras en
el cuerpo con una accién impresionante,
violenta, que genera una frase que men-
talmente hay que completar. La violencia
de la dictadura también fue un producto
realizado en Brasil, lo contrario del pro-
greso y el futuro que el Brasil desarrollista
celebra y que redobla en la bandera del
pais. Lotty también cose, también involu-
cra el cuerpo, también remite a la violen-
cia de la dictadura en Chile, no con una
frase, pero si con un signo que condensa
con claridad aquello que se experimenta-
ba cada dia pero de lo que no era posible
hablar. Leticia lo hace con una accién en
un espacio interior. Lotty en los espacios
atravesados por el poder que genera dic-
taduras, represion, muerte, violencia.

En cuanto a Anna Bella Geiger, pienso
que podemos vincular su video Mapas
Elementares (1976) cuando ella dibuja el
mapa del mundo, de espaldas a la cama-
ra, mientras se escucha la cancion de
Chico Buarque Meu caro amigo, y ella
produce una activacion del mapa, del
mundo, del Brasil, que entran en una re-
lacion de yuxtaposicion bechtiana para
alcanzar una evocacion politica. Lotty

traza con sus cruces un mapa eny del
mundo.

Es un tema importante analizar estas pro-
puestas en forma comparativa, siento que
apenas puedo ahora trazar algunas lineas,
pero es un tema para desarrollar.

Mariairis Flores: Finalmente, hay una
cuestion que me inquieta respecto de la
nocion de ser pionera. Desde una pers-
pectiva historiografica este seria un dato
que consignar, no obstante “ser la pri-
mera” se asemeja a criterios como el de
calidad, propio también de otras esferas
valorativas como lo es el mercado, por
ejemplo. Para el mercado “ser la primera”
es un valor ensimismo, mientras que para
la historiografia implica establecer rela-
ciones genealdgicas, especialmente en el
campo de las experimentaciones contem-
poraneas. Ahora, me interesa pensar esta
nocion desde los feminismos ;Como crees
podriamos problematizarla?

Andrea Giunta: Lo primero que te diria,
con un poco de ironia, es que hemos
escuchado tanto la palabra genio apli-
cada a los varones (genia no suena hien,
es un neologismo) que escuchar la de
pionera tan aplicada a las artistas muje-
res, sobre todo desde los afios sesenta,
es casi un acto de justicia adjetiva. En
principio no me molesta. Pero claro que
es absolutamente reductivo. Cuando
decimos que es pionera simplificamos la
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complejidad de las operaciones sutiles
de sentido, en una palabra. Realmente,
yo no uso la palabra pionera. Por las
mismas razones que a vos te inquietan.
Creo que mas relevante que adjetivar

y clasificar es abocarse al estudio, al
analisis detallado de las operaciones de
sentido que se producen en sus obras.
Ademas, cuando decis “pionera” ponés
en escena una cuestion cronolégica. jLo
hizo primero? Pareceria necesario de-
mostrarlo. Un trabajo historiografico que
simplifica la complejidad de las propues-
tas de Lotty. Lo que conversamos hasta
aqui fundamenta el lugar crucial de Lot-
ty en el arte de Chile y en el arte latinoa-
mericano. Ella desarrolla un signo que,
como pocas veces sucede, se inscribio
en la practica social. El acto solitario
que Lotty repetia se multiplico en las ca-
lles. Cambi6 los escenarios. Y desde un
signo repetido, simple, propuso un mapa
del poder mundial. Hemos leido y escrito
textos complejos, Lotty provoco un pen-
samiento critico desde una imagen y un
acto. Mas que reducirla al lugar de una
pionera creo que a ambas nos interesa
sefialar la productividad que su accion
tiene en el presente. Las consecuencias
politicas y poéticas que una cruz, una
suma, una costura, un signo, tienen para
el pensamiento sobre el arte hoy.
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Lotty Rosenfeld, Mocion de orden, video-instalacion Museo Nacional de Bellas Artes, Museo de Arte
Contemporéaneo y Galerfa Gabriela Mistral, Santiago de Chile, 2002.
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