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Introduccion

Las manifestaciones artisticas en Latinoamérica soportan particularidades que
responden a la propia historia de este continente lo cual genera un desajuste
respecto al canon artistico europeo (siempre referido como “lo universal”),
guedando asi sujetas a un sistema valorativo que les es ajeno cuando son
estudiadas desde esa perspectiva pretendidamente universalista. El
enfrentamiento a una constante lucha por su reivindicacién dentro de un
paradigma dominante imprime -casi de manera inherente- a las
manifestaciones artisticas desde Latinoamérica el distintivo de la resistencia.
Una de las mayores dificultades es el posicionarse dentro de este
escenario mediante una practica que en principio no se definia como
produccion artistica sino como praxis politica. Una practica cuya particularidad
fue la de recurrir al espacio publico, en especial a la calle como su soporte, y
todas las contradicciones que esto puede llegar a generar. Ante esta situacion
se desprende una pregunta central, ¢cOmo una manifestacion de este tipo

puede llegar a incorporarse en el relato de la historia del arte en Chile?

*k%k

Este trabajo fue reconfigurandose sobre su propia marcha, adquiriendo
claridad y tono durante la estancia de investigacion realizada en Santiago de
Chile, la segunda mitad de 2013. Durante esta estancia algo que sorprendio,
entre otras muchas gratas cosas, fue la relacion que el santiaguino tiene con el
espacio publico. Una relacion conflictiva que va desde un orden casi hieratico
cargado de disciplina y desconfianza, hasta una carnavalesca organizacién
barrial y apropiacion de la calle. En este escenario se registra una presencia
constante: el mural y la intervencion estética urbana, sea en la calle o en la
institucion.

Bajo la premisa de que existe una memoria visual de la izquierda
histérica chilena, es que se presenta este trabajo de tesis dedicado a quienes
conforman y conformaron el proyecto politico-estético de larga duracién
conocido como Brigada Ramona Parra. Sin mayores pretensiones, el afan de

este trabajo es hacerse un espacio entre las investigaciones entorno al relato



de un proceso estético-politico contemporaneo en Chile, que contribuyan a
historiar el proceso histérico chileno reciente, desde una reflexién que parte de
las practicas artisticas.

Ha sido mucho lo escrito sobre el muralismo brigadista de la década de
los afios setenta en Chile, el principal trabajo corre a cargo de Eduardo Castillo
Espinoza (2006) en el libro Pufio y letra. Movimiento social y comunicacion
grafica en Chile, que acompafia y se complementa con los trabajos y/o
testimonios de Ebe Bellange, Patricio Rodriguez-Plaza, Francisco Brugnoli,
Alejandra Sandoval, Patricio Cleary, Pedro Morales Yévenes y Alejandro
“Mono” Gonzalez. Junto a estos trabajos, se recuperan las explicaciones
referentes a una critica y relato del arte politico en Chile de este periodo de
Nelly Richard, Estela Aguirre y Sonia Chocamorro, Pablo Oyarzun, Rigoberto
Reyes, Luis Hernan Errazuriz y Gonzalo Leiva, Kena Lorenzini entre otros.

Ante esta gama de trabajos, la presente tesis pretende aportar una
lectura desde el presente y desde un lugar de enunciacién externo, de la
conformacién y del desarrollo del proyecto Brigada Ramona Parra, tejidos en el
contexto politico tan accidentado y violento de la historia de Chile a partir de la
segunda mitad del siglo XX. La lectura que aqui se propone presenta a la
Ramona Parra como un proceso discontinuo y heterogéneo que permanece
vigente a casi cincuenta afios de su origen. Diluida en la enorme complejidad
del proceso histérico chileno, la presencia de la BRP como sujeto politico varia
su intensidad segun el momento contextual que le acompafa. Esta condicién
es determinante en el uso de las fuentes que sustentan este trabajo. Se ha
recurrido a la revision y sistematizacion de fuentes bibliograficas que se
complementan en menor medida con fuentes de archivo como revistas,
folletines o panfletos y en mayor medida con una serie de entrevistas
personales realizadas en Santiago de Chile a algunos de los protagonistas. En
ocasiones dadas las circunstancias de dictadura y la poca presencia 0 poca
circulacion del material escrito, los testimonios de los involucrados fueron las
fuentes que condujeron este trabajo; en otros momentos, las fuentes de archivo
como informes o documentos elaborados en la clandestinidad arrojan luz a lo
que por otros medios se trataba de silenciar.

Al describir el proceso de la Brigada Ramona Parra es casi inevitable

desviarse al andlisis de todos los elementos que la componen. Por ello, a lo



largo del trabajo hay apartados en los que la Brigada pierde protagonismo
analitico, para dar lugar a la descripcién de procesos acompafan, anteceden o
derivan de la BRP. Sin afan de extraviar el objetivo de la investigacion, se
revisan las reflexiones latinoamericanas sobre el arte y la politica o el papel del
artista como sujeto politico comprometido, recurriendo a fuentes emanadas
sobre todo del caso argentino cuyos debates en las décadas de los sesenta y
setenta sobre el arte de vanguardia dan una luz necesaria para entender a la
Ramona Parra dentro de un contexto mas amplio. Por otra parte, durante los
periodos politicos en los que las circunstancias impidieron una presencia
publica de la brigada, se propone en este trabajo trasladar la funcion estético
politica de los murales de la brigada, a las pintas y rayados realizadas tanto por
grupos militantes como por iniciativas individuales y espontaneas, durante la
dictadura militar. Al analizar estas practicas estéticas en la calle se corrobora el
legado de la Brigada Ramona Parra como un referente politico, una forma de
produccion y la experiencia estética de una generacion. Esas pintas y rayados
forman parte también del relato de la Ramona Parra.

En esta investigacion se emple6 un método analitico-interpretativo que
da forma a los cinco capitulos y un eplilogo que componen esta tesis. La
estrategia escritural de los primeros tres capitulos no responde a un orden
cronoldgico riguroso, intenta hacer aproximaciones interpretativas de los
primeros afios de la Ramona Parra. Por su parte en los ultimos dos apartados
se cambia el tono para convertirse en textos mas descriptivos y cercanos al
relato. EIl quito capitulo es particularmente escrupuloso y cuidadoso en sus
detalles pues aborda aspectos de la historia de la Brigada poco estudiados o
sobre los que aun persiste un desconocimiento.

El primer capitulo titulado “De la propaganda politica al arte militante”
hace un breve recorrido en el que se narra el proceso evolutivo de la Brigada
Ramona Parra durante sus primeros afos de trabajo. En aquel momento de
gestacion, la Brigada como colectivo definié un modo de hacer particular, que
inici6 con el objetivo de impulsar una campafa politica en condiciones
precarias hasta conformarse como una manifestacion artistica que reconocia
un ideario politico al que dio leal acompafiamiento y termind por superar. Para
dar consistencia regional y teorica a este itinerario narrado se hacen algunas

aproximaciones acerca del didlogo entre arte y politica en Latinoamérica y la



nocion del artista como militante, situandolo en el contexto del reformado
programa cultural propuesto por la Unidad Popular en Chile de principios de los
setenta.

El siguiente capitulo es un salto cronoldgico en el que se establece una
genealogia de la tradicibn muralista chilena de la segunda mitad del siglo XX.
No para legitimarla sino para comprenderla. Los legados que confluyen en la
configuracion del muralismo brigadista chileno son reconocidos vy
reinterpretados por sus miembros, dando como resultado una propuesta en lo
plastico, que revela las circunstancias y limitaciones de su elaboracién, y en lo
técnico que apuesta por el caracter performativo de su produccion y por un
nuevo soporte: la calle. En primer lugar se expone la influencia que tuvo la
labor del muralista chileno Laureano Guevara y el Grupo de Pintores Muralistas
del Ministerio de Educacion, para defender y trazar la ruta por la que el
muralismo moderno en Chile se extendi6. En segundo término se destaca el
aporte del muralismo mexicano al relato artistico chileno el cual estuvo
marcado por la presencia de tres de sus figuras en Chile: David Alfaro
Siqueiros, Jorge Gonzéalez Camarena y Xavier Guerrero. Por ultimo se aborda
la herencia del grabado chileno en la figura de Carlos Hermosilla y su
acercamiento a la grafica de contenido social.

El tercer apartado se centra en un momento determinante en el itinerario
histérico de la Ramona Parra: la exposicion en el Museo de Arte
Contemporaneo en 1971 y todo el contexto en que se llevd a cabo. El capitulo
se titula “De la calle al museo y del museo” en un afdn por jugar con las
nociones de frontera y permanencia dentro del ambito artistico que la Brigada
logré cruzar y revertir, aunque fuese de forma momentanea, al trasladar su
trabajo de la calle al museo. El capitulo aborda las tensiones derivadas del
apoyo otorgado a las Brigadas por parte del gobierno de la Unidad Popular lo
cual obliga a problematizar el cambio en la relaciébn entre arte callejero
(contestatario) y la muralismo brigadista como parte de un imaginario oficial del
proyecto desarrollado desde el gobierno.

El Golpe Militar del 11 de septiembre de 1973 es el acontecimiento que
demarca el capitulo cuarto. Este apartado parte de la afirmacién de que la
dictadura militar determiné una nueva configuracion de la realidad en la que los

murales de las brigadas como la Ramona Parra ya no encontraron lugar de



enunciacién obligando a sus creadores a replegarse por seguridad. “Tras el
golpe militar: el repliegue del muralismo brigadista y la busqueda por nuevas
formas de traducir el dolor y la protesta en dictadura” es el titulo de este
apartado en el que se busca explorar las alternativas sociales que fueron
solventando la necesidad de reconstruir un tejido social profundamente
lastimado que poco a poco se fue expresando a través de expresiones
estéticas clandestinas como el rayado politico que puede entenderse como la
prolongacion de la herencia brigadista en tiempos de la dictadura.

El quinto capitulo es significativo ya que trata de dar orden a la dispersa
informacion existente de la Brigada Ramona Parra tras su reagrupacion en el
ultimo periodo de la dictadura militar. Dicha rearticulacion brigadista se dio en el
escenario de las protestas masivas en contra del régimen que comenzaron a
organizarse en 1983 y que respondieron a las modificaciones estructurales
implementadas por el mismo Estado. Estas reformas trajeron consigo ademas
de una transformacion social y cultural que dio espacio a nuevos sujetos y
actores politicos que participaron en las protestas, la generaciéon de nuevas
necesidades, probleméticas y denuncias contra la dictadura que acrecentaron
la manifestacion masiva y terminaron por derrocar la figura de Pinochet del
poder. Tras la caida de la dictadura, el gobierno de la Concertacion quiso dar
impulso a la organizacion del brigadismo muralista, pero sin la presencia de un
proceso coyuntural al cual dar representatividad fue dificil mantener la
consistencia politica que antes los habia convocado. Asimismo en este
apartado se abordan las nuevas formas de hacer politica aunadas al
surgimiento masivo de reivindicaciones y luchas identitarias antes
subyugadas, asi como las inconformidades y sinsabores que provoco dentro de
la propia izquierda el fin pactado de la dictadura, factores que debilitaron
enormemente al Partido Comunista Chileno y por tanto a la Brigada Ramona
Parra como parte de su organicidad.

Por dltimo, y a manera de primera conclusion de este trabajo se
recuperan tres experiencias que en la actualidad hacen posible afirmar el
legado que la Ramona Parra tiene dentro del imaginario estético-politico
chileno. “Usos y apropiaciones del muralismo brigadista” es un epilogo que
pretende dar cuenta de los esfuerzos por mantener vigente ese imaginario.

Con una tarea y responsabilidad ética y politica, las recientes generaciones



reconocen y recuperan los cbdigos de la Ramona Parra para dar
representatividad a nuevas y propias luchas ya sea mediante la custodia y
réplica de murales para la construccion de un espacio propio y cargado de
memoria reivindicativa como es el caso de Villa Francia, o saliendo a tomar la
calle utilizdndola como soporte para la protesta a través del desafio a su
retérica como espacio de tension entre el orden y lo disidente, entre lo publico y
lo privado de la manera en que lo hacen el Taller de Serigrafia Instantanea y la
Brigada Negotropica.

Como se observa, la presente investigacion esta atravesada por dos
objetivos que se cruzan y se separan a lo largo de su estructura teméatica y los
abordajes que en ella se ensayan. Por un lado, se encuentra el objetivo
explicito de contribuir a la historia critica de la Brigada Ramona Parra, como
organizacion concreta compuesta por sujetos con nombre propio. Por otro, se
entiende a la Brigada como una expresion inseparable de un largo proceso
histérico, una suerte de sensibilidad colectiva que sobrepasa ampliamente a la
organizacion como tal al insertarse dentro de un espiritu del tiempo compartido.
O, dicho de otro modo, se observa la consistencia de una estética-politica
compartida socialmente y de la que la Brigada es s6lo una de las formas que
cobro, por ello en ocasiones la investigaciéon amplia su mirada para observar
tales espesuras, resonancias y rastros inscritos primero en un espiritu de lucha

y resistencia compartidos y luego en una especie de memoria visual colectiva.



|. De la propaganda politica al arte militante:
la formacion de la Brigada Ramona Parra

Lo “politico en el arte” es una cuestion compleja de definir debido a todas las
aristas y enfoques a las que da pie de debate, seria entonces aventurado e
incluso pretencioso para este trabajo tratar de hacerlo. Por ello a continuacion
s6lo se lanzan algunas nociones y cuestionamientos sobre ésta condicion,
entretejiéndolas y problematizandolas con una experiencia concreta que buscé
sintetizar lo estético y lo politico es un mismo proyecto de larga continuidad: la
Brigada Ramona Parra.

Un primer planteamiento al respecto, que es de interés en este trabajo,
se encuentra al diferenciar la subordinacion de un proyecto estético a un
programa politico, por un lado, y por otro la posibilidad de que el arte sea en si
mismo un medio de protesta y un manifiesto politico. De alguna manera Walter
Benjamin, toca este punto al establecer la oposicidn entre la estetizacion de la
politica y la politizacion del arte'. El primero adjudicado a los estados
totalitarios que apuestan por un arte convencido de su autonomia con respecto
al contexto social y las condiciones materiales; esta postura permite al estado
subordinar el consenso comun a su particular andamiaje ideoldgico a partir de
todo un sistema estético-imaginario impuesto. La politizacién del arte, por otro
lado, es la alternativa que propone Benjamin, la respuesta del comunismo que
halla en el arte mas que una manifestacion estética, un medio emancipatorio.
En medio de estas categorias, se encuentra un segundo elemento de interés:
la propaganda politica como practica potenciada a partir del siglo XX y
entendida como el lenguaje destinado a la masa®.

Segun esta légica se propone describir la primera etapa de la brigada
muralista Ramona Parra como un 6rgano surgido del seno del Partido
Comunista Chileno para apoyar la candidatura presidencial de Salvador
Allende. En este primer momento, fue la intencién militante la que primé en los

trabajos realizados por la brigada, dando inicio al proceso evolutivo de una

1 BENJAMIN, W. (2003) La obra de arte en su época reproductibilidad técnica, p. 96-99.
> DOMENACH, J. (1968) La propaganda politica, p. 6.



actividad totalmente panfletaria al encuentro de un estilo estético propio: del
propagandista al artista.

La Brigada Ramona Parra: muralismo politico

La Brigada Ramona Parra es, sobre todo, un proceso de amplia duracién que
se inscribe e interactla con un proceso histérico mayor: la historia politica
contemporanea de Chile. Este proyecto se convirti6 en el germen de un
conjunto de experiencias estéticas de resistencia popular en el pais, por ello es
importante exponer el proceso constitutivo de la Brigada y su evolucion, como
parte y determinado, por el contexto politico chileno.

El inicio del proyecto politico-estético de la Brigada Ramona Parra (BRP)
se dio a partir de 1963 en la coyuntura de un nuevo proceso electoral en Chile
(1964) que enfrentaba a Eduardo Frei Montalva, candidato de la Democracia
Cristiana (DC) y Salvador Allende Gossens representante del Frente de Accidn
Popular (FRAP), en su tercer candidatura por la presidencia®. Seran las
circunstancias econdmicas las que orillen a los encargados de la campafia® de
Allende a tomar partido por una difusion callejera, actividad nada nueva en los
procesos electorales, pero que en esta ocasion significé el principal eje
propagandistico del FRAP, por los bajos costos que representaba: “Si se eligio
el muralismo como experiencia y el mural como expresién, fue por razones
circunstanciales llenas de sentido y que de algin modo escapaban a las

simples alternativas de eleccion™

, hadie imaginaba en ese momento lo atinada
gue resultaria esta limitacién circunstancial.

El desarrollo de las campafias politicas tiene mucho de propaganda
publicitaria, la diferencia es que siempre estan respaldadas por una propuesta
ideoldgica, sea de izquierda o de derecha. El objetivo de las campafas
electorales — al igual que de la publicidad- es convencer, influenciar, unificar
opiniones, casi imponiéndolas. Han sido, principalmente a lo largo del siglo XX,

herramientas bien explotadas por los grupos que buscan el poder y una vez

® La primera se present6 en 1952, la segunda en 1958.

* Patricio Cleary era en ese momento el encargado de propaganda del PC. Tomado de CASTILLO, E.
(2006) Pufio y letra. Movimiento social y comunicacidn grafica en Chile, p. 64

°® RODRIGUEZ-Plaza, P. (2011) Pintura Callejera Chilena. Manufactura estética y provocacion teérica,
p. 24
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conseguido éste, la propaganda continGia siendo un recurso que se utiliza para
conservarlo.

No es nada extraordinario entonces que en el Chile de la década de los
sesentas la propaganda grafica se extienda de la manera en que lo hizo, como
tampoco lo es que la DC, a la par que el FRAP, haya recurrido a la ocupacién
de la calles con sus mensajes politicos, como manera de acercarse al pueblo,
colmando la calle con la campafia publicitaria caracterizada por la estrella que
representaban la candidatura de Frei Montalva, a pesar del enorme despliegue
de recursos y profesionistas a cargo, con que la campafa de la DC se habia
equipado. La herramienta gréafica en la cual las campafas, sobre todo la del
Frente, se apoyaron fue la utilizacion del muro como soporte, con el fin de crear

disefios semejantes a los del cartel, pero a mayor formato.

hacxa el Gol

Imagen 1.1 Mural que acompafiaba la candidatura de Allende en
1964, detalle.

La peculiaridad del caso chileno fue la marcha que esta propaganda
publicitaria—politica tomd en el curso histérico por venir, es decir, como fue
alejandose cada vez mas del objetivo publicitario, para convertirse en una
produccion de caracter artistico que lleg6 a reproducirse a los largo del paisy a
lo largo de los afos. La clave de esta evolucion podemos encontrarla en la
coincidencia de varias circunstancias: primero, la creacion de un estilo propio
gue permitié a la Brigada ser reconocible de otras intervenciones callejeras; un
momento de transiciébn politica que implico la busqueda de alternativas

11



culturales; el acierto de recurrir al espacio publico como soporte, fue un paso,
guiz& inconsciente, a una posterior democratizacién/popularizacién del arte; y
por ultimo, la necesidad de una experiencia que incentivara en Chile una
reflexion mas profunda acerca de la relacion entre vanguardia artistica y
politica.

Tal debate habia tenido lugar desde los afios sesenta en algunos paises
latinoamericanos, siendo Argentina el caso mas cercano. Ahi se debatian
cuestiones que el caso chileno afrontaria en la practica, puesto que, aunque ya
existian ejercicios que vinculaban el arte con las inquietudes politicas de sus
realizadores como fue el Grupo Signo, las reflexiones argentinas eran el

referente que fortalecia las propias.

Arte politico en el Cono Sur: aproximaciones

Los afios sesenta, a nivel global, representaron un periodo de intenso
dinamismo social y politico desencadenado por el inconformismo y la protesta.
Para América Latina esa década representd la esperanzadora posibilidad de
conquistar las utopias, el momento de la revolucién, la cercana emancipacion.
Para los sectores de izquierda, el momento llamaba a la movilizacion, ante lo
cual los artistas que pertenecian a estos grupos usaron las herramientas a su
alcance para apoyarlas.

La larga década de los afios sesenta podria situarse entre dos
acontecimientos que marcaron la historia de esta parte del continente: del
triunfo de la Revoluciéon Cubana en 1959 al Golpe de Estado en Chile en 1973.
Un concepto rondd durante esos afios en la conciencia de quienes luchaban
por un proyecto politico mas favorecedor, la idea del “poder popular.

Los acercamientos analiticos entre la produccion artistica y la
politizacion social fueron diversos y coinciden en distinguir entre lo
revolucionario en el contenido de la obra, como un dialogo critico con la

realidad social, y lo revolucionario en cuanto a las formas, como una ruptura

6 El cine tuvo un papel destacado en este momento. Los documentales del Nuevo Cine Latinoamericano,
eran un reflejo del ambiente que se vivia, la bisqueda de lo propio, la identidad de Latinoamérica, la
reivindicacion del Tercer Mundo, la lucha de un subcontinente unido. Esta década presencié la
integracion, hasta ahora no repetida, entre los movimientos contraculturales y las militancias politicas.
Sanjinés, Birri, Guzman, Rocha, Gleyzer, entre muchos mas, buscaron cada uno a su manera penetrar
desde el terreno artistico en el escenario sociopolitico latinoamericano.
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creativa con lo hasta entonces impuesto en la manera de representar. Al
referirse a los artistas de vanguardia de Argentina en la década de los sesenta
Andrea Giunta sefiala un momento en que dicha distinciébn no existié: “La
primera generacion de artistas no consideré probleméatica la relacion entre la
vanguardia estética y vanguardia politica, principalmente porque entendié que
la vanguardia artistica era en si misma, una fuerza transformadora del orden

social”’

. Fuera de Argentina la idea del arte politico se estudiaba a partir de dos
vertientes, Nelly Richard se refiere a ambas estrategias con una denominacion
diferente: “dos son los modos ejemplares de configuracién histérica de las
relaciones entre arte y politica: el arte del compromiso y el arte de

vanguardia”®

. Aunque ambas vias son validas para el propésito de una
comunién entre arte y politica, los sectores de una marcada ideologia marxista
(al menos en América Latina de los afios sesenta) optaron por legitimar el arte
de contenido politico, como arte revolucionario —pues se llegd a considerar la
primacia de las formas como un delirio burgués-. Se crean asi discrepancias
casi innecesarias entre calidad estética versus pertinencia politica, vanguardia
versus arte popular °.

Los afios sesenta fueron entonces, también, la década de un nuevo
auge del arte politico en Latinoamérica, -desde los grupos de izquierda-
entendido éste como un arte que prioriza en el contenido pero sin olvidar las
formas, en otras palabras anticipar lo ético sobre lo estético en la produccion
artistica; el arte politico busca intervenir asi, en el proceso de formaciéon de un
nuevo orden social y en el juego de las relaciones de poder. Para ello, el
lenguaje artistico se convierte en discurso, es decir, se politiza y es conducido
por alguna tendencia ideoldgica particular a favor de la disputa por un nuevo
sistema de organizacion social. En el contexto latinoamericano de la década de
los afios sesenta, sensibilizado por las utopias revolucionarias, el arte
contribuye a la construccion de nuevos sujetos politicos, dentro de nuevos

escenarios.

" El planteamiento de Giunta avanza centrandose en el arte promovido por las instituciones argentinas,
que después entendieron a la vanguardia como la competencia a nivel internacional y a la calidad como la
originalidad (aunque esta siempre en referencia al arte internacional). Ver: GIUNTA Andrea (2008)
Vanguardia, internacionalismo y politica. Arte argentino en los afios sesenta, p. 124-125

8 RICHARD, N. (2009) Lo politico en el arte: arte, politica e instituciones, en linea.

° Ver: GONZALEZ, F. (2013) Desajustes. Sobre arte y politica en Argentina, p. 11
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Un error en el que es comun recurrir en cuanto a la caracterizacion de
un arte politico, es su relacion con las instituciones. Para comprender esta
relacion es importante insistir en el hecho de que el arte politico no sélo se
refiere a un arte izquierdista y revolucionario — aunque en este trabajo se haya
decidido enfatizar en este aspecto-, sino al sentido mas general del término
“politico”, es decir la construccion de las relaciones de poder. El arte politico
generalmente se desarrolla a la par de proyectos de cambio del orden
establecido y éstos pueden provenir de cualquier frente ideolégico, demas
guedaria recordar el arte alentado por el nacionalsocialismo como una
manifestacion del arte politico proveniente de las intenciones mas sombrias: el
arte bajo el nazismo se distingui6 por ser extremadamente racista en su
imaginario, fue un arte proveniente de la institucion, misma que definia los
lineamientos de sus parametros artisticos.

Se podria hacer aqui una relevante acotacion mas, la distincion entre un
arte politico y un arte de la politica. El primero como sefialamos antes, participa
de la construccion de las relaciones de poder y el proceso de conformacion del
orden social. El arte de la politica en cambio, podriamos ubicarlo como un
momento posterior, en que el orden y las jerarquias ya han sido establecidos y
es desde ése lugar de enunciaciébn que se recurre al arte, para proyectar,
legitimar y sostener a partir de la institucién del Estado, el poder ya adquirido;
el arte de la politica es un instrumento para la conformacion de una institucién
de estado. Lo hizo el estado nazi, lo hizo la Union Soviética, lo hizo la Unidad
Popular. El arte de la politica si es un arte politico, pero este binomio no
necesariamente funciona a la inversa: el arte politico no siempre es un arte de
la politica.

En este sentido, la relacion conflictiva con la institucion no es
precisamente una caracteristica inherente al arte politico. El ejemplo mas claro
-y quiza el més citado al respecto- es el muralismo mexicano, que estuvo
auspiciado por el Estado mexicano post-revolucionario, representado en la
figura de José Vasconcelos. Los artistas de esta escuela, en su narrativa
exaltaban a la clase proletaria y al pasado indigena mexicano, desde la
tendencia ideolégica de la izquierda comunista (no es necesario recordar que
los principales muralistas eran activos miembros del PC mexicano), a la vez

gue la mayoria de su obra se realizaba en los espacios institucionales y eran

14



financiados por el Estado o por circulos de la burguesia, lo cual no demerita el
cardcter politico ni la calidad de su trabajo.

La figura de la institucion dentro del arte remite a los espacios de
museos Y galerias, es decir espacios que generalmente estan supeditados bajo
los parametros, canones y valores que las potencias hegemonicas definen para
legitimar el arte como “moderno y de vanguardia”, al poner mas atencion sobre
las formas para que una obra sea competente en el mercado internacional,
éstas instituciones desdefaron por mucho tiempo el arte de contenido politico y
se limitaban a la exhibicién de obras de la vanguardia estética revolucionaria,
es decir la ruptura con las formas tradicionales del arte occidental, lo que no
fue un asunto sin valor pero en el que no se ahondara aqui mas que para decir
gue en diferentes lugares de América Latina, a destiempo se logré la
coincidencia de vanguardias artisticas y vanguardias politicas en el espacio
institucional de los museos. Un momento de apertura efimero pero gratificante
en que los artistas politicos, vencen de alguna manera la barrera de las
instituciones y toman el espacio para proyectarse al escenario artistico
internacional. La misma BRP sera parte de esta apertura al exponer en 1971
en el Museo de Arte Contemporaneo (MAC) de Santiago.

La inclusion de algunas manifestaciones del arte politico dentro de las
instituciones representaba para los creadores una victoria frente a los principios
modernizadores que las regian, aunque para algunos de los destinatarios la
percepcion al respecto fue que los artistas cedieron ante los parametros
institucionales. Hay sin duda un poco de ambas posturas, sin embargo lo que
se quiere recalcar aqui es que a pesar de que los binomios vanguardia/estado,
arte politico/institucion parezcan incompatibles, ha habido importantes
momentos en la historia del arte en se han integrado en favor de un arte de
contenido politico, que responde a la consolidacién y fortalecimiento del sector
artistico latinoamericano y su postura frente a los canones impuestos por el

internacionalismo.

La figura del artista comprometido

Se ha sefialado ya el momento politico por el que pasaba América

Latina en esta década, caracterizandose por una aspiracion al cambio que se
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traduce en lo que se denomina una “vanguardia politica”. Aunque en el caso de
algunos paises latinoamericanos las instituciones privadas o del estado hayan
promovido la tendencia de romper el vinculo entre la escena artistica y los
grupos intelectuales, esa alianza no termina del todo y durante el periodo se
encuentran importantes creaciones de contenido explicitamente politico que no
descuidan la innovacion y experimentacion en lo formal. El caso argentino nos
dard dos grandes ejemplos: Ricardo Carpani y su trabajo realizando afiches
con la Confederacion General del Trabajo (CGT) “(...) un hito cuya produccién
marca una época del cartel politico en el pais, desarrollando una amplia accion
ideoldgica y combativa™®, Carpani junto con el Grupo Espartaco apela a la
obligacion del artista de hacer un arte de contenido social a través de un
lenguaje actual y vigente. El segundo referente es Antonio Berni, quién fuera
colaborador de Siqueiros durante su estancia en Argentina, siempre critico y
con un discurso estético muy diverso Berni crea dos personajes representativos
de las villas miseria argentinas, con los que creara relatos visuales de gran
calidad y contenido social “indag6 en el mundo de los desplazados, de aquellos
gue representaban la otra cara del progreso y del desarrollo y que miraban la

n 11

gran ciudad desde sus margenes Son ambos artistas criticos y

comprometidos, pero solo en el caso de Carpani, militante.

CONFEDERACION GENERAL DEL TRABLJD DE LA REPUBLICA ARSENTIMA

Imagen 1.2 Cartel de Ricardo Imagen 1.3 Manifestacion, de Antonio Berni, 1934
Carpani para la Confederacion
General del Trabajo

Y ibid., p. 116
11 GIUNTA, A. (2008) Op.Cit. p. 159
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Para explicar la figura del artista comprometido, Giunta recurre al momento de
autoidentificacion del artista como intelectual, proceso que se da justo en esta

década:

“Cuando se sienten capaces de poner en crisis los valores vigentes en la sociedad a la
gue pertenecen y de contribuir a fundar un orden alternativo, y demuestran una

voluntad de intervencidn en la escena publica a fin de incidir en el orden establecido,

los artistas se reconocen como intelectuales™”.

La autora se refiere sin duda a la toma de conciencia de los artistas argentinos
gue se desenvolvian desde y dentro de las instituciones, y como éstas tuvieron
gue ceder de alguna manera a los nuevos contenidos.

El artista comprometido es aquel que apoya 0 denuncia una causa,
teniendo en cuenta que la expresion puede estar llena de ambigledades, pues
no lleva intrinseca la idea de que tenga que ser una postura de izquierda a la
que se afiance ese compromiso®®. Ademas, el arte comprometido no siempre el
sera abiertamente explicito en sus denuncias o sus posturas, precisamente por
temor a las represalias de quienes detentan el poder, es por ello que la
literatura se llega a convertir en un recurrente medio de arte comprometido,
puesto que entre metaforas y juegos de palabras se creaba un nuevo lenguaje
gue permitia escabullirse de la censura sin dejar de manifestar su postura.

El artista plastico comprometido se esfuerza por poder entrar a ese
circulo de denuncia y arriesga con referencias cada vez mas explicitas. Crece
todo un sector de artistas en cuyas exposiciones hay referencias directas a la
guerra de Vietman, a la Revolucién Cubana, o a los grupos marginados.

Cuando hablamos de arte comprometido podemos detallar mas el
término y hacer alusién a un arte de caracter militante, que para el propésito de
este trabajo es el que mas concuerda con los primeros afios de las brigadas
muralistas de Chile, adscritas a partidos politicos de izquierda.

La principal diferencia entre un arte comprometido y un arte militante es
la especificidad de su postura politica, a la que se hara una referencia directa

en la creacion artistica. Entendida aqui la militancia politica como la

2 Ibid. p. 264

13 Un claro ejemplo de esta ambigiiedad seria el caso del poeta cubano Heberto Padilla a quién se le acus6
de escribir un poemario anti-ideoldgico y se le condend a la céarcel, disparando un debate a nivel
internacional sobre dénde radicaba lo revolucionario o0 comprometido de una obra y quiénes dictaban sus
parametros.
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participacion activa dentro de una organizacion estructurada y que responde a
una tendencia ideolégica bien definida, sus miembros tienen tareas asignadas
para acciones concretas y sera justo en esta década que el gremio de los
artistas se conviertan en un elemento clave para los partidos y organizaciones
politicas. Hay que hacer la aclaracion de que en muchas ocasiones quienes
tengan que encargarse de la parte artistica, o mejor dicho gréfica, no
precisamente eran artistas sino militantes que se esforzaban por responder a la
tarea asignada, como serd el caso de muchos brigadistas en Chile. Sin
embargo, por lo pronto interesa destacar el papel de aquellos artistas
reconocidos que se involucran con algun colectivo politico; mencionamos ya el
caso de Carpani realizando afiches para los sindicalistas del CGT y sin duda
otro referente indispensable son los muralistas mexicanos, miembros del
partido comunista. En los paises sudamericanos David Alfaro Siqueiros llegd
como exponente de las ideas del artista comprometido con la militancia politica;
a su llegada a Argentina en 1933, se preocupa por crear bloques de artistas
revolucionarios y funda el Sindicato de Pintores junto a la publicacién de “Un
llamamiento a los plasticos argentinos” en el periddico Critica™.

Para comenzar a describir la historia de la Brigada muralista Ramona
Parra, su proceso y transiciones, es importante sefialar que la organizacion
surge como un 6rgano del Partido Comunista chileno y que su funcién era
Unicamente la propaganda politica. Su aspecto militante ir4 evolucionando a lo
largo de los primeros afios, en los que llegara a desarrollar un estilo que le hara
pasar de la simple propaganda a una suerte de arte militante, al que se
sumaron importantes artistas nacionales que encontraron una causa comun

por la cual pintar.

El mural militante de la BRP

El puerto de Valparaiso dio lugar a la primera manifestacion oficial de un
mural como medio de propaganda politica de la camparfia de los afios 63-64.
Amenazados por la impresionante campafia que la derecha habia desarrollado

asesorados por una agencia publicitaria profesional, los encargados de la

4 AZUELA de la Cueva, A. (2008) Militancia politica y labor artistica de David Alfaro Siqueiros: de
Olvera Street a Rio de la Plata, p. 136, en linea
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campafia de Allende se proponian al menos hacerse presentes en la calle (ya
gue no podian costear tan facilmente espacios en la radio o el periédico), es
asi como Patricio Cleary narra los primeros pasos de la campafa en
Valparaiso:

Nos proponiamos partir con una gran ofensiva callejera, y su iniciacion, una inolvidable
noche del mes de mayo, aunque nos produjo muchas satisfacciones por la magnitud de
la movilizacién de activistas — miles de ellos salieron a pintar hasta altas horas de la
madrugada -, nos acarred también complicados problemas poll'ticos.15

Los problemas politicos a los que se refiere Cleary, fueron las acusaciones
hechas por la prensa sobre el dafo patrimonial hecho con las pintas del
simbolo de Allende “por falta de una mayor reflexion previa, se cometieron
muchos errores (...) nos calificaron en todos los tonos, vandalos, maleantes
etc.”'® Esta experiencia los llevara a organizar las brigadas de una manera més
eficaz. Su falta de medios para la campafa era tal que la pintura que utilizaron

en esa primera intervencién fue una preparacion a base de “colapiz™’

y los
sacos de “negro humo” donados por los obreros portuarios y petroleros, con los
gue se elaboro pintura negra que sirvio para rayar las paredes.

Este fue el comienzo de lo que Eduardo Castillo describe como la

“Batalla de Propaganda de la Avenida Espafa™®

-importante avenida de gran
circulacion que une Valparaiso con Vifia del Mar- donde se pinté el que Cleary
considera el primer mural politico en Chile en julio de 1963, dirigido por el pintor
Jorge Osorio.

En un juego de contradiscursos entre izquierda y derecha que incluso
llega tornarse ludico; la calle fue un actor protagénico que involucraba al
espectador y al realizador a través de un nuevo lenguaje comunicativo-visual

“(...) eraen la calle, el espacio menos mediatizado y mas abierto a un contexto

i: CLEARY, P. (1988) Cémo nacid la pintura mural politica en Chile, p.193-195

Ibid.
7.0 colapez/cola de pescado es un ingrediente usado generalmente en alimentos que al hidratarse da una
consistencia gelatinosa. Se suele encontrar en forma de polvo o laminas transparentes. En este caso su
funcion era utilizarlo como adhesivo natural.
8 CASTLLO, E. (2006) Op.Cit., p. 64; Cleary también relata esta serie de intervenciones “el Comando de
la candidatura democristiana, que hizo traer de Santiago un equipo profesional de propagandistas
callejeros para que pintaran en los dias siguientes una inmensa estrella de Frei con la leyenda 50.000
becas para los nifios pobres. Osvaldo Stranger respondié la noche siguiente pintando al lado de la estrella
el emblema allendista con un slogan: En el Gobierno Popular no habré nifios pobres.” En CLEARY, P.
(1988) Op. Cit. p. 194
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comunicativo de caréacter ideolégico diario, donde se jugaba un enfrentamiento
mas cercano a la realidad social cotidiana.”®

La derecha desisti6 en un espacio que no pudo conquistar, mientras
para la candidatura de Allende se planeaban proyectos murales cada vez mas
grandes: el mural del Puente Capuchinos en Vifa del Mar, elaborado por
estudiantes de la Universidad de Chile y de la Federico Sta. Maria a cargo de
los pintores Jorge Osorio, Nemesio Rivera y Gastén Vilavecchia®®. Mural que
como muchos otros, fue destruido al poco tiempo por los contrincantes politicos
del FRAP, hecho que hizo notoria la apropiacién que de éstas intervenciones
se hacian ya los espectadores que las presenciaban; asi se percibe en la

declaracion que Pablo Neruda hizo al respecto:

Las fuerzas destructoras son conocidas de la historia humana y el mundo avanza en
contra de ellas levantando, edificando. Por primera vez en la historia politica de
América latina se habia llevado la propaganda a una altura extraordinaria. No se puede
pensar sin ternura en la muchachas y muchachos que de noche, a la fria intemperie
con lineas y colores trazaron en plena calle esta estampa maravillosa. No se puede
pensar sin profundo sentido patriético que las calles que sirvieron antes para la
anénima glrocacidad se vieron de pronto embellecidas, floreciendo en el brumoso
invierno...

A partir de la creacion y destrucciéon del mural del Puente Capuchinos se
pueden sefalar dos cosas: en primer lugar, se esta acrecentando el
involucramiento de la poblacion en el desarrollo de la campafia electoral de
Allende —con la participaciéon de los estudiantes y obreros en su elaboracién-; y
segundo, que los murales se han convertido en parte del paisaje cotidiano de
los pobladores que los presencian y se los apropian como parte de su espacio,
el mural politico comenz6 a convertirse en un elemento de la identidad popular.
Y sin embargo, aun no se habla de expresiones artisticas, sino que seguian
siendo intervenciones de una campafia propagandistica que buscaba
cohesionar opiniones y alentar el apoyo. Los encargados de la campafia de
Allende, casi sin proponérselo habian encontrado el medio idoneo para
continuar su trabajo, el acercamiento con los artistas populares seria su carta
fuerte desde entonces. Para el PC la propaganda callejera llegé a ser una

importante herramienta electoral en el sentido de que “se convierte en correa

Y RODRIGUEZ-Plaza, P. (2011) Op. Cit., p. 16

20 CASTILLO, E. (2006) Op.Cit. p.64

2 NERUDA, P., Intervencién radial por cadena parcial de emisoras de Valparaiso en el marco de la
camparia electoral, 12 de junio de 1964, texto en linea.
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de transmision, el vinculo esencial de expresion, rigido y muy elastico al mismo
tiempo, que conecta continuamente a la masa con el partido”?.

La idea de los murales pintados en Valparaiso para publicitar la
campafa, no terminaba de convencer a todos los miembros del equipo, hasta
gue el mismo Allende los defendié y propuso extender su realizacién hacia la
capital, Santiago. La luz verde estaba dada y en Santiago los primeros murales
se realizaron en 1964 cerca del mercado de abastecimiento “La Vega Central”,
en el rio Mapocho y en la fachada del Hospital San Borja. Las fuerzas
opositoras los destruyeron también, salvo el que estuvo en la ribera del
Mapocho que duré hasta la ultima candidatura de Allende?®. Esta primera
oleada muralistica involucraba no sélo a artistas reconocidos sino que
convocaba a estudiantes, trabajadores y poblacién en general, en actos que se
convertian en acciones de todos y que acogia los reclamos y esperanzas de
guienes participaban en ellas: “Los hechos estéticos totales lo son, entre otras
muchas cosas porque tensan las historias personales y colectivas desde una
apercepcion que anuda lo guardado como memoria con lo expuesto como el

acto concreto de sensibilidad”?*.

Imagen 1.4 Mural realizado en los tajamares del Rio Mapocho para la
campafia de Allende en 1964

De estos murales, el mayor proyecto sera el del Rio Mapocho, realizado

por Dinora Doudtchinzky, Héctor Pino y los alumnos de la Escuela

22 DOMENACH, J., op.cit. p. 9-10
2 BRUGNOLLI, F. (2003) Arte y cultura en la Unidad Popular, p. 261
2 RODRIGUEZ-Plaza, P. (2000) Experiencia estética e identidad en América Latina, p. 54
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Experimental Artistica junto al profesor Osvaldo Reyes®, segln datos de la
autora Ebe Bellange en su libro EI mural como reflejo de la realidad social en
Chile, también participaron maestros y alumnos de la Escuela de Bellas Artes
de la Universidad de Chile y artistas nacionales como Pedro Millar, Luz Donoso
y Hernan Meschi. Este mural representd la integraciéon, ya no sélo como
posibilidad, de una técnica plastica chilena que recorreria todos los periodos
histéricos del pais, hasta el dia de hoy.

El mural se encontraba entre los puentes Independencia y Recoleta, en
los tajamares del rio Mapocho que atraviesa casi toda la ciudad de Santiago,
se narraba la formacién del Partido Comunista y del movimiento obrero chileno.

En el aspecto formal aparecian simbolos como insignias del partido, barras de cobre,

herramientas de trabajo, banderas, rostros de trabajadores, etc. El contenido central

estaba dividido en cinco secuencias. La continuidad de planos no se repetia en todas
éstas debido al caracter colectivo de este mural®.

Este gran proyecto mural permanecié casi hasta los afios setenta y para 1972
se retomd y participaron las brigadas ya constituidas con su estilo caracteristico
como seria la BRP: la sintesis en su composicién, delineada en su totalidad por
gruesos trazos negros, figuras en primeros planos, fragmentadas, sin volumen
y rellenas por colores primarios.

¢Por qué tuvo tanto éxito como recurso de propaganda el mural
callejero? Precisamente porque tiene que ver con la insercién en el espacio de
la cotidianidad, un espacio de proximidad en el que se desarrolla un discurso
entre iguales que fluye sin disfraces, donde no importa si eres un reconocido
artista egresado de Bellas Artes 0 un obrero de la poblacion, su sentir igual fue
expresando y transmitido mediante un lenguaje comun que llegé a todos por el
simple hecho de circular en su vida cotidiana. Lo que se pintaba era su
realidad, lo que se exigia en los muros eran sus carencias, se retrataba una

experiencia humana compartida.

5 CASTILLO, E. (2006) Op.Cit., p.68
26 BELLANGE, E. (1995) EI mural como reflejo de la realidad social en Chile™, p. 46
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Imagen 1.5
Publicacién acerca de
la pinta de la BRP del
Rio Mapocho en
1972, Revista
Ramona

MANANA y tarde, dale que dale, los pintores de lo Brigada Ramona
Parra fueron completando el mural. Su esfuerzo fue gigantesco, pero
mayor aun lo fue el de todos los comunistas o lo larac de 50 anos

Otro factor de la eficiente funcién de la propaganda en los muros es su
caracter de no agresién, con una tendencia generalmente propositiva
involucrando y resaltando la figura de la mujer, los nifios y a los trabajadores,
en sus enunciaciones plasticas. Los muros se convierten en un soporte de
comunicacién social y con el tiempo y las circunstancias, también de protesta
pacifica. La denuncia social no siempre se limita a lo tragico sino que también
puede reforzarse a través de lo esperanzador. Eso eran los murales en ese
momento: la belleza de la esperanza transformadora en un espacio que les
pertenecia.

En esta primera etapa del muralismo politico en Chile, es importante
reconocer dos tendencias de propagada gréfica: los murales y los rayados. A
pesar de que algunos traten de ubicar estos dos formatos de manera sucesiva,
en donde el texto progresivamente fue incorporando imagenes o por el
contrario, que las imagenes fueron cediendo espacios al texto, lo cierto es que
tanto el simple rayado como la imagen mural se realizan de manera simultdnea
por la ciudad, dependiendo en gran parte de quiénes participen en la brigada
encomendada y si son acompafados por algun artistas o pintor a cargo.

La confusién proviene al encontrar con argumentos enfrentados al
respecto que se refieren a la misma época y que responden a dos de los mas
importantes trabajos de investigacién que sobre el muralismo politico chileno

se han realizado, como son los de Eduardo Castillo y Patricio Rodriguez Plaza.
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El dltimo escribe, “lo que aparece principalmente en esta época como mural, es
un texto que hace referencia a sentidos politicos, a la necesidad de transmitir
por la via de la letradura un mensaje de clara connotacion ideologica-

partidaria”?’

, mientras que Castillo resalta la importancia de la imagen, “la
incorporacion de texto en los murales para la campafia de 1964, sélo obedecia
a un fin secundario, pues no tuvo lugar la pretensién de iconizar la escritura, y
el protagonismo de la palabra escrita era absolutamente inferior a la imagen?.
Ninguna de las posturas es errada, simplemente responden a formatos
particulares.

No existia una norma que restringiera cual era el formato apropiado para
la campafia; ademas, dependia de la cantidad y procedencia de los voluntarios
gue acomparfaban a cada brigada. Incluso habia grupos que aprovechando la
coyuntura y el éxito que la pintura callejera adquiria, trabajaban de manera
independiente para manifestar sus propias inconformidades; asi lo documenta
Eduardo Castillo al rescatar el testimonio de un futuro miembro activo de la

Brigada Danilo Bahamondes:

Para la campafa de 1964, Bahamondes patrticipa en la salidas nocturnas que incorporan
desde cien a doscientas personas (...) armados de tarros y brochas, a escribir consignas
sobre los extensos muros de la Avenida Espafia. Recuerda aquellos comienzos en la
imagen dzg letras irregulares y textos como “Vietnam vencera” o “Yanqui fuera las manos
de Cuba™.

Tanto la imagen como el rayado estuvieron presentes durante la campafa
politica de Allende, sin que ninguna de las dos formas se identifique como el
formato original de lo que después seria la BRP, sino respondiendo a una serie
de trabajos simultdneos que involucraban a voluntarios de lo mas diverso,
organizados en pequefios grupos repartidos por la ciudad. Por lo tanto ain no
podemos referirnos a un estilo propio y homogéneo de éstas primeras
brigadas.

Se debe tener claro que ambos formatos de la propaganda grafica
coexistieron en un principio y que si finalmente la imagen-mural superé al
rayado en texto, eso no necesariamente significa un proceso evolutivo en el
estilo muralista, sino que respondié a estrategias y necesidades practicas.
Incluso ya durante la Unidad Popular, conformada la BRP como organizacion,

" RODRIGUEZ-Palza, P. (2011) Op. Cit. p. 17
28 CASTILLO, E. (2006) Op. Cit. 71
2 ibid. p. 77
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habia sectores dentro de la misma que continuaban priorizando el texto sobre
la imagen, como relata el brigadista Alfonso Ruiz:

Fundamentalmente aqui en Valparaiso eran brigadas de muchachos como yo y
muchachas que solamente saliamos a rayar... texto, puro texto, porque era lo mas
urgente comunicarle al pueblo en forma de texto lo que estaba pasando. Aqui en
Valparaiso poniamos por ejemplo: ‘el préximo martes, llega leche en tal direccion’.*

Sin afan de dar un salto de tiempo, recurrimos al testimonio de Alfonso Ruiz
para corroborar que la practica del rayado en texto continué inclusive después
de la campana y durante el gobierno de Allende, como un formato que
simplificaba los mensajes y que refleja la funcién comunicativa que la Brigada
Ramona Parra representaba para el Partido.

*k%k

La escases de recursos econdmicos en las campafas de los partidos de
la izquierda fue una de las condiciones que convirtieron al muralismo callejero
en una importante estrategia de propaganda; sin embargo, hay otros motivos
de caracter politico que tuvieron que ver con esta decision. En 1948 fue
promulgada la Ley de defensa Permanente de la Democracia también conocida
como la Ley Maldita®! que quitaba la legalidad al PC chileno, y por tanto a sus
militantes. La consecuencia de esta medida fue que el partido queda
marginado de los medios de comunicacién — radio y periédicos-*, lo que dejo
sin un espacio informativo a las organizaciones de izquierda, territorio que para
1964 se recuperé a través de la utilizacion de los muros callejeros como
medios de comunicacion y propaganda y para combatir la desinformacion, no
solo electoral sino de acontecimientos como la Guerra de Vietham o los otros
conflictos en Latinoamérica.

No resulta nada descabellado el recurso de las pintas callejeras, no sélo
como parte de las campafias politicas, sino como una forma de protesta que

acortaba la distancia entre la poblacién y las manifestaciones artisticas, se

% Entrevista a Alfonso Ruiz “Pajarito” (Entrevista no. 1)

*! Impuesta por el presidente Gabriel Gonzalez Videla, fue publicada el 18 e Octubre de 1848 en el Diario
Oficial “esta ley nacida bajo el signo de la Guerra Fria y el anticomunismo macartista imperante en
estados Unidos, declaraba la ilegalidad del Partido Comunista, asi como un sinfin de restricciones a las
libertades individuales, sindicales y de prensa” en http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-
96368.html

%2 CASTILLO, E. (2006) Op.Cit. p. 75
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abria el espacio de acceso y creacion de arte a la vez que se fortalecia el
poder popular. El arte llegbé a tener un estrecho acercamiento con el pueblo, y
éste lo acogié como suyo. El poder creador de lo colectivo como elemento
resignificador y espectador activo, convirtieron al ciudadano comudn en participe
de todo un movimiento artistico que estaba detonando, y al sentirse parte de él
las afecciones y pasiones se exaltan.

Como la convocatoria no era exclusiva para estudiantes de arte o
pintores mas especializados, se utilizaron las técnicas mas simples para que
los voluntarios pudieran participar activamente en las pintas colectivas. La
evolucion de la técnica del mural callejero llevo a una personalizacion de
estilos, soportes y materiales, conformandose los primeros colectivos. Ebe

Bellange, quien formo parte de estas primeras brigadas muralistas, recuerda:
La academia era el trabajo de la calle. Primero se utilizé un color, realizdndose un
rayado al ancho de la brocha. Luego dos colores: amarillo y negro. Finalmente fueron
agregandose mas colores y el ribeteado en negro (...) La técnica era muy simple: tierra
de color con un adhesivo andinol”®

AuUn con esta gran movilizacién propagandistica, Allende no logra llegar a la

presidencia de Chile ese afio. La campafa en su contra - que perdio terreno en

los muros-, aprovechd todos los deméas medios a los que los precarios recursos
de la izquierda no tenian acceso:

La campafia de Frei recibe importante apoyo financiero de los EEUU. El discurso
antiimperliasta enarbolado por Allende no sélo cuestiona la hegemonia continental de
la potencia imperial, sino también los intereses de las poderosas empresas
estadounidenses con inversiones en Chile. La conclusion es que hay que cerrar paso a
la candidatura de izquierda sin trepidar en los medios (...) via acciones encubiertas de
la CIA §4e gastan entre 1963 y 1964, 4 millones de dodlares para evitar el triunfo de
Allende™.

Sin embargo, aun con la derrota se habia gestado ya una experiencia estético-
politica que evolucionara, se re-inventd e incluso re-direccion6 en vias de una
propuesta mas artistica que proselitista. Sin embargo en los afios inmediatos
posteriores a la eleccion de 1964, no se logré todavia la conformacion de un
o6rgano propagandistico-muralista y la actividad quedd6 reducida a pequefios
grupusculos que organizan pintas esporadicas, como las intervenciones

dirigidas por Francisco Brugnoli acompafado por sus alumnos como profesor

% BELLANGE, E. (1995) Op.Cit. p. 127
¥ ARRATE, J. y E. Rojas (2010) La Campafia de 1964: La disputa entre dos ““revoluciones” en linea
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de la Escuela de Artes de la Universidad de Chile®. Lo cierto es que dado el
valor significativo que la propaganda mediante murales habia adquirido “los
artistas sufren una decepcién por parte de los partidos politicos, al no encontrar
en estas colectividades un pronunciamiento claro hacia el &mbito cultural”®.
Desde 1965 se habia propuesto al partido la iniciativa de crear grupos de

propaganda muralista y hasta dos afios después se asignara a Danilo

Bahamondes la tarea de organizarlos.

Imagen 1.6 Tomas del
documental “Por Vietnam”, de
Claudio Sapiain, 1969.
Recuperadas del libro “Pufio y
Letra” de Eduardo Castillo.

Fue otro el momento coyuntural que consolidé a las Brigadas como
organos militantes del partido encargados de la propaganda politica. Al
acercarse nuevamente las elecciones a la presidencia, el ambiente politico en
Chile comenzaba a crisparse nuevamente y las protestas inundaban las calles.
A principios de septiembre de 1968 se realiza, entre muchas, una importante
marcha en contra de la Guerra de Vietnam titulada “La juventud acusa al
imperialismo norteamericano”. La manifestacion recorri6 la ruta entre las
ciudades de Valparaiso y Santiago y el trabajo de la brigada fue hacer
intervenciones gréaficas acompafiando la marcha. A partir de ahi y con la idea
de repetir lo realizado en la marcha por Vietnam, queda conformada desde las
Juventudes Comunistas de Chile, la Brigada Ramona Parra, nombre que le
asigna el partido en memoria de una joven militante asesinada en una
manifestacion de la Central Unica de Trabajadores, realizada en Plaza Bulnes

el afio de 1946. La fundacion de la BRP se remite entonces a 1968 y empieza

* RODRIGUEZ-Plaza, P. (2001) Op. Cit. p. 20
% CASTILLO, E. (2006) Op. Cit., p. 75
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un afio de preparacién a la campafia politica del 70 y toda una historia de mas
de 40 afios de muralismo politico.

La popularidad y el éxito de las intervenciones de la Brigada Ramona
Parra, la llevaron a contar con mas de mil voluntarios a lo largo del pais por lo
gue, una de las principales tareas fue la capacitacion de los participantes,
estudiantes —no precisamente de artes- y obreros, a quienes se tenia que
explicar el método de elaboracion efectiva de un mural. La realizacion de
murales dejé de restringirse a Santiago y Valparaiso, y a través de una
impecable organizacion sus alcances se extendieron por todo el pais,
creandose mas de 100 brigadas locales que trabajaban para la campafa,
todas coordinadas por Danilo Bahamondes desde Santiago (la Brigada
Central). Son los mismos ex brigadistas quienes describen cémo el trabajo se
repartia entre trazadores, rellenadores y fileteadores, de manera que la
produccion se hacia mas dinamica, mientras, uno o un par de los participantes
se dedicaban a vigilar y prevenir a sus comparferos de los ataques de
opositores politicos o de los pacos, como se denomina a los policias en Chile.

La presencia de las mujeres en las brigadas fue minima, pero constante
y respetada. Su participacién, mas que un interés consciente de reivindicacién
de género, tuvo por objetivo reivindicarse como miembros de la clase
trabajadora. Los compaferos tomaban en cuenta sus presencia y se creaban

dinamicas de proteccion hacia ellas en caso de darse algun percance.

Imagen 1.7 Miembros de la Brigada Ramona
Parra a principios de los afios setenta
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En 1968 Pablo Neruda fue nominado como precandidato del Partido
Comunista a la presidencia de Chile, sin embargo, ese mismo afio se lleg6 al
acuerdo de que Salvador Allende Gossens fuera el candidato del partido,
durante un mitin realizado en plaza Bulnes donde la BRP ya tuvo participacion
oficial®’. La organizacion, la rapidez y espontaneidad fueron las principales
armas de los brigadistas durante la campafa. Se llegaron a pintar muros de 30
metros de largo en un aproximado de tres minutos gracias a la distribucién de
tareas: primero los trazadores eligen de manera inmediata la consigna,
dependiendo de las caracteristicas del muro y comenzaban el rayado a partir
de los extremos de la pared, hasta juntarse al centro y entonces entraban en
accion los rellenadores y fondeadores, también desde los extremos al centro.
Sus uniformes eran overoles donados por las fabricas como la Planta Fiat®®, y
un casco que los protegia de las pedradas y los enfrentamientos a los
opositores politicos. Como medida de proteccion se decidié pintar a plena luz
del dia y en calles concurridas, para asi aminorar la posibilidad de agresiones

de los adversarios politicos.
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Imagen 1.8 Simbolo de la Unidad Popular que Imagen 1.9 Indumentaria de los brigadistas
acompafio la campafa de Allende en 1970

Las brigadas muralistas no fueron las Unicas acciones de jovenes
dirigidas a apoyar las campafnas de Allende: la nueva cancion chilena fue un
componente clave durante la campafa del afio 70 (incluso en su momento al
grupo Inti lllimani, se le encomendd musicalizar las 40 medidas de la Unidad
Popular), asi como ilustradores encargados de realizar afiches del programa
allendista. Se generan también desde 1964 “acciones de trabajo voluntario que

%7 Entrevista a Alejandro “Mono” Gonzalez (Entrevista no.2)
*¥ SANDOVAL, A. (2001) Palabras escritas en un muro. El caso de la Brigada Chacén, p. 28
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permiten vincular la lucha politica con obras que mejoran la infraestructura en
poblaciones populares™®. Lo que demuestra la gran organizacién, trabajo de
base y sobre todo participacion ciudadana que las campafas de Allende
lograron convocar.

Sin embargo, el sector cultural fue indudablemente uno de los que més
se solidarizé con la campafia de la izquierda, pues vieron en su representante
una mayor cercania con los “creadores del pueblo, los trabajadores del arte” y
la expectativa de un espacio real para la cultura en el gobierno de la UP se
mostraba reflejada en una de las 40 medidas: La medida no. 40 era justamente
la creacion del Instituto Nacional del Arte y la Cultura.

Los recursos para las pintas provenian de donde se pudiera, donaciones
de fabricas, de funcionarios o miembros del partido o incluso de la cooperacion
de los mismos brigadistas, por eso los tarros de pintura y las brochas eran

apreciados como tesoros. La consigna “+3 Venceremos™*

aparecio por toda la
ciudad durante los meses de la campafa, sustituyendo el ideograma de la X de
Allende de la campafa del 64; ademas la campafia se acompafio de la cancién
Venceremos, como una especie de himno de la Unidad Popular interpretada
por varios artistas que protagonizaban la ola de la Nueva Cancién Chilena,
principalmente Inti lllimani y Quilapayin® y cuya importancia residié en la
socializacion de simbolos de la tradicién e identidad chilena.

Al dimensionar el alcance que las brigadas de la Ramona Parra habian
alcanzado no sélo en Santiago (con alrededor de 50 brigadas) sino a lo largo
del pais, se comenz6 a convocar a una accion multitudinaria y simultanea en
todo Chile a casi una semana de las elecciones de 1973. Se trataba de una
movilizacion de toda una noche en que no se pintara mas que una sola
consigna: “+3 Allende Venceremos U.P.”, la iniciativa se titul6 “Amanecer
Venceremos” con la idea de que una mafiana el pais estuviera tapizado con la
propaganda allendista, pero sobre todo para hacer patente el apoyo con que
contaba el candidato de la Unidad Popular y reafirmar sus filas. El dia acordado
para la accién fue la noche del 1° de septiembre de 1970, tres dias antes de las

¥ ARRATE y Rojas, Op.Cit., en linea

0 E] “+3” hace referencia a que en la planilla electoral la opcién de Salvador Allende estaba en tercer
sitio.

*1 Cabe hacer el comentario de que estas agrupaciones recurrieron a la Brigada Ramona Parra para que
disefiara las portadas de algunos de sus discos, conformando de a poco todo un imaginario colectivo de la
izquierda y el poder popular.

30



elecciones, y en colaboracién con otras brigadas de muralistas como fue la
Elmo Cataldn, emanada del Partido Socialista. Sobre esa intervencion se
cuenta con el testimonio de Luis Alberto Corvalan miembro fundador de la
brigada Ramona Parra Universitaria y uno de los coordinadores de ese

Amanecer Venceremos:
Casi mil estudiantes de nuestra universidad, jovenes de todos los partidos y fuerzas
del pueblo, organizados en 56 brigadas. esa noche pintaron 2800 rayados en las dos
comunas asignadas al frente universitario (...)Otros jovenes como nosotros hacian lo
mismo en el resto de las comunas de Santiago donde esa noche alcanzamos a rayar
mas de 15 mil veces la consigna de la victoria 2,
Después de esta histdrica jornada brigadista en que queddé mas que claro el
grado de compromiso de lo adherentes al programa de la Unidad Popular y el
caracter militante de las pintas realizadas en la campafa, las elecciones
presidenciales se llevaron a cabo en un ambiente politico lleno de tensién. El
viernes 4 de septiembre de 1970 Allende gand las elecciones con 1 070 334
votos (36%), seguido de J. Alessandri con el 34.9% y de R. Tomic con 27.8%

de los votos emitidos™.

Imagen 1.10 Brigadistas durante la campafia “Amanecer Venceremos”

El fenbmeno brigadista se convirti6 desde aquellos afios en una estrategia de
comunicacion imprescindible para las organizaciones politicas, sobre todo de
izquierda. Ademas del PC otros partidos conformaron sus propios equipos
muralistas o de intervencion gréafica callejera, convirtiéndose los brigadismos en

una labor de planta realizada por militantes comprometidos, algunos artistas de

*2 CORVALAN, L. A. (1976) Escribo sobre el dolor y la esperanza de mis hermanos, en linea.
* ARRATE y Rojas (2010) El triunfo de la Unidad Popular, en linea.
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formacion y otros que se convirtieron en tales de manera empirica mediante el
constante trabajo muralista.

Hasta este momento las intervenciones murales no habian consolidado
todas las caracteristicas de estilo que posteriormente definiran a la BRP, sin
embargo, éstas comienzan a perfilarse, respondiendo sobre todo a cuestiones
circunstanciales como el tiempo o la precariedad de recursos. El trabajo de
base, la organizacion popular y la participacion, sobre todo de la juventud, no
dejan duda del aspecto militante de la Brigada Ramona Parra, el aspecto
artistico-estilistico se fue fomalizando de a poco hasta concretar patrones
distintivos que se repetiran en cada una de las brigadas locales dentro de
Chile; este aspecto permiti6 también que los murales fueran creaciones

colectivas y no de autores individuales.

El programa cultural de la Unidad Popular

Allende como representante electo de la Unidad Popular se preocup6
por dar a la cultura un lugar preferente dentro de su gobierno y aprovecha la
ventaja del ambiente politizado que queda tras la campafa electoral y que le
habia ganado la simpatia y colaboracién de una gran cantidad de artistas y
creadores. La propuesta de la UP de reactivar el sector cultural bajo la
consigna “El arte debe llegar al pueblo” es ante todo una tactica politica que
convierte a los creaciones artisticas en medios comunicativos a partir de los
cuales la nueva clase en el poder busca convencer a la sociedad de que su
interés es el interés comuan y asi unificar opiniones.

En un sentido casi paternalista se echaron a andar cruzadas culturales
como fue la editorial Quimantu (que en mapudungun quiere decir “El Sol de la
sabiduria”). Esta empresa editorial fue absorbida por el aparato estatal luego
de que la editorial original Zig-Zag, se declarara en bancarrota. Con la idea de
acercar y promover la lectura entre los chilenos, Quimantl se convirtié en una
de las grandes experiencias de la UP rebasando todas la expectativas. Se
crearon colecciones y libros de bolsillo, que hicieron econ6micamente mas
accesibles los libros al comun de la poblacion y ademas lleg6 a ser un espacio
para que literatos nacionales pudieran dar a conocer su trabajo, promoviendo

siempre creaciones comprometidas socialmente:
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Desde sus dependencias se otorgd a la poblacion colecciones, revistas, documentos
de trabajo, y en fin, nimeros impresos coherentes con la politica de democratizacién
de la cultura (...) pretendia convertir el libro en un mecanismo de informacion y de
vehiculo.**

Dada la importancia que adquiere la editorial estatal y su empefio por
acercar lecturas criticas y estimulantes, no es ninguna sorpresa que al ocurrir el
Golpe de Estado se realice una limpia exhaustiva de todo el material impreso
por Quimanta.

Allende también impulsé la camparia del Tren Popular de la Cultura®,
iniciativa que desde el Departamento de Cultura de la presidencia, dirigido en
ese momento por Waldo Atias, convocé a los artistas nacionales a ser parte de
un convoy que cruzaria Chile en tren con el afan de no restringir las politicas
culturales a Santiago y sus alrededores, ni tampoco Unicamente al plano
urbano. Los vagones del tren se llenaron de artistas, poetas y muasicos que
partieron en febrero de 1971 para recorrer el pais. El mayor atractivo de los
trenes era el folklor musical que los acompafiaba, con agrupaciones como
Quilapayun, Inti llimani, Angel e Isabel Parra. La musica es otro aspecto que no
puede dejarse de lado al describir las politicas culturales emprendidas por la
izquierda en el poder; el fendbmeno de la Nueva Cancion Chilena, musica
comprometida, social y de protesta con grandes exponentes como Violeta
Parra y Victor Jara habia acompafado el proceso de la UP desde la campafa
electoral; con el afan de fomentar a sus compositores, el Departamento de
Cultura organiza el Tercer Festival de la Nueva Cancion Chilena en noviembre
de 1971.

El teatro y la carnavalizacion callejera, se convirtieron también en
recursos empleados por el gobierno de la UP para vincular a la poblacién al
nuevo proceso. La produccion de teatro independiente fue tan vasta, que se
tuvo que crear la Federacién de Nuevo Teatro “organismo cuyo objetivo era
coordinar la actividad de diversas compafiias dispuestas a asumir un papel

activo en el proceso politico encabezado por el gobierno™®

, muchas de estas
compafiias teatrales surgian de las poblaciones o de los sindicatos de

trabajadores (la CUT contaba con su compafiia de teatro social).

* ALBORNOZ, C. (2005) La cultura en la Unidad Popular: Porque esta vez no se trata de cambiar un
presidente, p. 154

* Tbid., p. 152

* Thid., p. 153
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El apoyo y colaboracién de artistas ya consagrados como fue el caso de
Roberto Matta aportd cierta legitimidad a las politicas culturales promovidas.
Matta regresa de Europa (donde se desarroll6 profesionalmente) a Chile en
1970, con el propésito de apoyar a la Unidad Popular,

“Hay que enamorarse de la idea de que hay una especie de injusticia terrible. Y creo
que el trabajo de una cultura nueva seria hacer hombres invencibles. Hombres
invencibles, es decir, con una gran voluntad de crear, de ver las cosas diferentes, de
destapar las cosas para ver qué son ... ™.

Un afio més tarde realiza un trabajo de colaboracién con la Brigada Ramona
Parra, donde pintan el mural Primer gol del pueblo chileno en las instalaciones
de la piscina municipal de la comuna “La Granja’. Este mural fue
inmediatamente borrado tras el golpe militar por su referencia politica y
simpatizante con la UP, sin embargo en 2005 tras un enorme trabajo de
restauracion se lograron quitar las 14 capas de pintura con que se intento
cubrir, recatando el mural en un 90 por ciento.

Lo mas relevante de estas colaboraciones es que protagonizan un

"% mediante una estrecha

“encuentro entre el arte popular y la alta cultura
cooperacion entre la vanguardia artistica y la vanguardia politica que al menos
en la Unidad Popular serd constante. De una manera muy astuta Allende no
profundiza en esta tensa dicotomia entre tradicion y modernidad, lo que no
quiere decir que la discusién no existiera®, y prefiere mantener una estrecha
relacion con los artistas de vanguardia, con la intenciébn de legitimar y dar
mayor peso y reconocimiento a sus politicas culturales. De esta manera
organiza una serie de exposiciones en 1970, como la experimental “América no
invoco tu nombre en vano” muestra con que se inaugurd el Museo de Arte
Contemporaneo, “El pueblo tiene arte con Allende”, “Las cuarenta medidas de
la Unidad Popular”, y el “Encuentro Chile-Cuba™®.

La atencion privilegiada a las propuestas en materia cultural y las
batallas ganadas en este terreno, no deben dejar de lado los desajustes

cometidos en lo econémico, que, acompafiados de una persistente y fuerte

*" GUASTAVINO, L.y G. Torres (1978) Roberto Matta. Conversaciones, en linea.

*® REYES Sénchez, R. (2013) Arte, politica y sociedad en Chile desde 1970 hasta 1979: una constelacién
posible, en linea.

* Al respecto de este debate particularmente en cuanto a la musica folclérica de la Nueva Cancién
Chilena y la reticencia de introducir en ella nuevos géneros musicales, como fue el ejemplo de el dltimo
disco de Victor Jara, ver ALBORNOZ, C., Op. Cit. pag. 158-161

0 REYES Sanchez, R. (2013) Op. Cit., en linea
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oposicién durante todo el gobierno de la UP, condujeron a un desabasto de
alimentos y la constante tensién por una siempre latente guerra civil.

Las brigadas de muralistas estuvieron presentes durante todo este
periodo, atendiendo siempre a las necesidades politicas y propagandisticas del
gobierno de la Unidad Popular. Realizando murales primero, en agradecimiento
por la victoria en la campafia, como el que podria ser el primer mural de
celebracion al triunfo de Allende pintado en Alameda con la consigna “A
construir la Patria Nueva’'; luego promoviendo las medidas y programa
politico de Allende y realzando “escenografia politicas” para los eventos®?;
superando su caracter meramente politico y consagrandose como una
manifestaciéon también artistica al encontrar abiertas las puertas del MAC®
para exponer su trabajo y funcionando ain como el brazo comunicativo de la
UP, al anunciar en sus muros doénde y cuando habria campafas de
abastecimiento de insumos™*.

Ya a mediados de 1973 la tensién politica era tan grande, que la idea de
un levantamiento social era una cuestion de espera, los murales y carteles de
ese momento se realizaban con la consigna de alertar y prevenir a la poblacion
sobre los momentos de violencia politica que se preveian; se trataba de
convencer a los ciudadanos a mantener la calma y confiar en el gobierno, pero

sobre todo para defenderlo resaltando la legalidad con que fue elegido.

Esta primera etapa constitutiva de la Ramona Parra, desarrollada entre
la campafa de Allende y los primeros afos de la Unidad Popular, fueron los de
mas prolifera producciéon mural. Mucho tuvo que ver su pertenencia al partido
oficial y la preocupacion del gobierno en la bldsqueda de alternativas de
creacion y distribucién cultural, para que la BRP se consolidara como una
fuerza comunicativa callejera de atractivo visual. Sin embargo, es importante
tener en cuenta que ademas del contexto socio-politico que acompafié a la

Brigada en sus primeros afios, fueron diversas las circunstancias, sucesos y

°! RODRIGUEZ-Plaza, P. (2011) Op. Cit. p. 22

52 ibid. p. 25

>3 “En un gesto de reconocimiento mutuo y ‘desacralizacién’ institucional el director del recién creado
Museo de Arte Contemporaneo, Guillermo Nufiez, invité a las brigadas a pintar los murales del recinto
en el marco de una exposicion titulada El arte brigadista” En: REYES Sénchez, R. (2013) Op. Cit. en
linea

> Se hacian pintas anunciando que en determinada direccion se realizaria un reparto de leche, por
ejemplo.
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actores que posibilitaron su creacién y trayectoria, no como factores de una
férmula cuyo resultado era necesario, sino como eventos fortuitos que lograron
sintetizarse en un proyecto como la Brigada Ramona Parra. Trazar una
genealogia que explore algunos de estos eventos, es una tarea necesaria para

comprender mejor a la BRP.
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Il. En busqueda de genealogias, 3 momentos:
El Grupo de Pintores Muralistas del Ministerio
de Educacion, la presencia del muralismo
mexicano en Chile y el grabado chileno de
Carlos Hermosilla

Lo que se encuentra al comienzo historico de las cosas,
no es la identidad adn preservada de su origen
—es la discordia de las otras cosas, es el disparate.>

El epigrafe que abre este apartado proviene del texto Nietzsche, la genealogia,
la historia, de Michael Foucault, en donde el autor rechaza la idea de la
busqueda del origen como principio esencial, la mas pura posibilidad o la
identidad verdadera. Al indagar sobre la genealogia de la Brigada Ramona
Parra, se tiene presente tal afirmacién, es decir, los momentos que a
continuacién se proponen como antecesores del muralismo brigadista en Chile,
no son los componentes estrictos que dieron como resultado necesario el
proyecto de la BRP. Son, en cambio elementos que componen un trayecto
accidentado en donde convergen diversos factores fortuitos, circunstanciales o
historicos, que permitieron la formacion de la Ramona Parra, entre otros
muchos escenarios posibles.

Antonio Kadima®®, reconocido artista plastico chileno y coordinador del
espacio cultural Taller Sol en Santiago, afirma que el muralismo chileno tiene
su origen en el imaginario de las pinturas rupestres realizadas en tierra de
fuego austral —region del extremo sur de Chile-. Esta opinién es compartida por
la investigadora Ebe Bellange quien en su libro “El mural como reflejo de la
realidad social en Chile” comienza narrando la presencia de arte rupestre y
petroglifos en la regiébn de Arica y continda su cronologia —después de un

extenso vacio- con la pintura colonial realizada en los muros de recintos

> FOUCAULT, Michel (1992) “Nietzsche, la genealogia, la historia” en Microfisica del poder, p.10
% Entrevista con Antonio Kadima (Entrevista 3)
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religiosos como los de Norte Grande, valle de Arica, Tarapacd, y en la Iglesia
de San Francisco de Santiago®’.

Sin duda tales afirmaciones tienen sentido al realizar una enumeracion
de antecedentes al muralismo chileno contemporaneo, sin embargo y acorde a
lo propuesto por Foucault, seria erroneo citar el origen de este proceso en la
particularidad de las pinturas rupestres, sin “percibir la singularidad de los
sucesos”. Es decir, es preciso tener en cuenta los multiples factores presentes
para que la pintura mural en Chile decantara en un fendmeno tan especifico
como la Ramona Parra. A continuacion, se proponen tres momentos de la
plastica chilena cuya convergencia tuvo sin duda una importancia vital en la
conformacién de la Brigada Ramona Parra: la obra y labor del maestro
Laureano Guevara, asi como del Grupo de pintores muralistas del ministerio de
Educacion; la presencia del muralismo mexicano en Chile y el grabado social
del maestro Carlos Hermosilla.

Grupo de Pintores Muralistas del Ministerio de Educacidon

En 1928 el gobierno chileno declara la necesaria reestructuracion de la Escuela
de Bellas Artes en Chile, por lo que el presupuesto estatal de tres afos
dedicado al recinto fue redirigido a la capacitacion exhaustiva de un grupo de
profesores y alumnos en Europa. La Escuela permanecera cerrada a
excepcién de una de sus dependencias: La Escuela de Artes Aplicadas,
concentrada en la produccion artistica con materias como grabado, ceramica y
disefo.

Después de un periodo de incertidumbre respecto a su futuro en la
ensefianza artistica chilena, la Escuela de Bellas Artes reabrié sus puertas y
sus posibilidades académicas, dando espacio entre ellas, a la catedra de
muralismo conseguida por el recién llegado Laureano Guevara, quien después
de una estancia de 4 afios en Europa donde perfecciond la técnica del fresco,
reunié a un grupo de alumnos con la intencion de especializarse en la ardua
técnica del mural. Aunque el curso no contaba con el total respaldo al interior
de la Escuela pues como sefiala Eduardo Castillo “El curso de pintura mural no
sélo incomodaba al profesorado sino también al alumnado mismo: dicho taller

> BELLANGE, E. (1995) Op.Cit., 127 p.

38



tenfa un funcionamiento distinto, con tiempos y procesos muy largos” .

Aunque disgustaba a los convencionales pintores de caballete de la escuela, el
proyecto perseveré con un constante grupo de alumnos entre los que,
siguiendo con Castillo, se encuentran Fernando Marcos, Osvaldo Reyes,
Gregorio de la Fuente, José Venturelli y Orlando Silva, todos ellos convertidos
posteriormente en importantes muralistas nacionales.

La guia de Laureano Guevara cuya céatedra de pintura mural en Bellas
Artes durara alrededor de 30 afios, sera sin duda el empuje necesario que
conduciria a los muralistas chilenos a conformar el Grupo de Muralistas y
Pintores del Ministerio de Educacién, una iniciativa de Fernando Marcos en
1945, inspirada sin duda por un episodio: el trabajo que David Alfaro Siqueiros
habia realizado en el departamento de Chillan, que situaba al muralismo bajo el
manto institucional y le ofrecia la apertura de espacios educativos para decorar
sus muros. Este proyecto se dio en el marco de un acontecimiento que obligé a
Chile a una reestructuracion profunda: el terremoto en Chillan en enero de
1939.

El presidente en ese periodo Pedro Aguirre Cerda privilegié una politica
en el pais de fomento a la educacién, la industria y la vivienda para una clase
media recién formada y con el afan de introducir a Chile en la carrera mundial
de produccion. Este programa se vio doblemente impulsado después del
terremoto del 39’ donde la reconstruccién de las zonas devastadas se convierte
en prioridad, para lo cual se cre6 la Corporacion de Fomento de la Produccion
(Corfo) validando el proyecto nacionalista y de propaganda politica de Aguirre
Cerda enfocado en la (re)construccion de escuelas. Es aqui donde se vincul6
la propuesta de los muralistas en una alianza funcional que garantizaba el
reconocimiento del gobierno chileno y los espacios para la expresion plastica
de los artistas.

Esta etapa constituy6 el inicio del muralismo moderno chileno, teniendo
como caracteristica la institucionalidad acompafiada por la intervencion en
inmuebles semi-pablicos. Es necesario puntualizar que por esta misma
caracteristica esos murales no tuvieron un lenguaje politico, o al menos no con

el caris de protesta o propaganda. Laureano Guevara utilizé en su obra un

8 CASTILLO, E. (2006) Op.Cit., p. 54
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lenguaje mas conservador, sin duda heredado de la tradicion mural
renacentista®® y que transmitié6 a sus discipulos. Con esa légica comienza la

produccion de murales en Chile:

La primera obra se alcanzé a realizar en 1946, en el Liceo de la Ciudad del Nifio (...)
con los murales: “Danza del Nifio Chileno” a cargo de Osvaldo Reyes; “Exaltacién de la
Pareja de Trabajadores”, de Laureano Guevara; “Los Trabajadores del Campo”

realizado por Orlando Silvas)é “Homenaje a Gabriela Mistral y a los Trabajadores del

Salitre” de Fernando Marcos

Imagen 2.1 Mural realizado por Fernando Marcos en el Liceo de la Ciudad del Nifio, Comuna
de San Miguel, 1946

Marcos incursioné en la técnica del mosaico en vidrio realizando la obra
“Alegria Escolar” en la Escuela Publica Mixta de Pefaflor y la fachada de la
Escuela México en Chillan, donde también se encargé de la restauracion de
sus murales. Estuvo becado en México de 1950-1952 y colabor6 de cerca con
Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros®, quienes sin duda influyeron en su
trabajo, marcando un precedente en cuanto a la relacién entre muralistas e
instituciones.

La tendencia a la no-propaganda politica de sus murales no les impedia
tocar temas como la identidad cultural, la nacionalidad, las clases obreras o la
nacionalizacion de sus recursos naturales. Decoraron asi escuelas, estaciones
y salas: si con contenidos sociales, menos con intenciones politicas. Ello no
significa que permanecieron pasivos ante su entorno; su nivel de organizacién

% Entrevista a Rodrigo Vera (Entrevista 4)
% BELLANGE, E. (1995) Op. Cit. p. 25
8. CASTILLO, E. (2006) Op. Cit., p.60.
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los llevé a luchar por una reforma en la escuela de Bellas Artes, y al no lograrla
fundan la Escuela Experimental de Educacion Artistica en 1948, que brindo un
mayor espacio y libertad a la catedra de muralismo.

Finalmente, es importante sefialar que estos artistas, vinculados al
Ministerio de Educacién y a un lenguaje artistico mas nacionalista que
provocador, redactaron el Manifiesto del Movimiento de Integracion Plastica en
1953, en el que invitan al mismo Diego Rivera a firmar. La integracion platica
es definida por Rodrigo Vera como “la integraciébn de las artes en la
planificacion de edificaciones, a las que consideraban como obras plasticas en

si, ando unidad visual a los espacio y objetos™

por lo que ésta vinculacién de
edificios publicos a una arquitectura funcional y moderna, resulté ser el apice
de la correlacion entre los muralistas y el Estado. Relaciébn que no duraria
mucho pues estuvo sometida al vinculo que se tenia con el grupo en el poder
en su momento. Al haber cambio de gobierno, ese vinculo se rompié y el
muralismo institucional —al igual que en México- pasa a ser una actividad de
segundo orden, no extinta pero si desplazada en la agenda politica nacional.
Este precedente es importante porque muestra cémo el inicio del
muralismo chileno dio los mismos pasos que el mexicano, del que sin duda
recibi6 una gran influencia directa con la presencia de algunos de sus
representantes en el pais. La diferencia se encuentra en que con el tiempo y
respondiendo a coyunturas politicas muy especificas, el mural chileno supo

desligarse de su dependencia con el Estado, y tomar un nuevo rumbo.

El muralismo mexicano en Chile

Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros, encabezaban la
lista de actores de un movimiento plastico mexicano que se extendié por varios
paises de Latinoamérica, para llegar a convertirse en un referente obligado en
el estudio del arte producido en este continente. Con una reinterpretacion de
las evidentes influencias de las vanguardias europeas (hay que recordar las

estancias tanto de Rivera como Siqueiros en Europa) el muralismo dio una

%2 Entrevista a Rodrigo Vera (Entrevista 4)

41



bocanada de aire fresco a la ya desgastada corriente academicista que
prevalecia en la escuela mexicana.

La raiz del muralismo en México se desprende del contexto politico y
social en que se encontraba el pais durante las primeras décadas del siglo XX.
La Revoluciobn Mexicana y las demandas de campesinos -generalmente
indigenas- y obreros, inspiraron a los artistas que congeniaban politicamente
con la legitimidad de sus peticiones.

Diego Rivera se vinculé con el gobierno mexicano post-revolucionario a
través de José Vasconcelos, el entonces ministro de Instruccién Publica. La
Escuela Nacional Preparatoria se convirtid en el primer lienzo de Rivera y sus
“dieguitos”, como carifiosamente se conocia a sus jovenes ayudantes —entre
ellos Xavier Guerrero- y, a partir de 1922, numerosos edificios del Centro
Historico de la Ciudad de México fueron intervenidos por este grupo de
muralistas quienes, ademas de una innovacion técnica, incorporaron una
innovacion ideoldgica a sus obras.

La clave de la originalidad de este movimiento pictérico puede buscarse
en la activa participacion politica de sus protagonistas en el Partido Comunista
Mexicano (PCM). En busqueda de una alternativa mas radical dentro de la
politica mexicana, los muralistas consolidan la idea de organizarse en el
Sindicato de Pintores, Escultores y Grabadores Mexicanos Revolucionarios,
calificAndose a si mismos como “obreros de la brocha”, pregonaban que el arte
era para el pueblo y tenia que estar en la paredes. Sin embargo, al igual que
posteriormente sus colegas chilenos, la colectivizacion del trabajo no se
extendia a la autoria de los murales, sino que primaba la firma individual de las
obras publicas, pues como sefiala Bellange para el caso chileno: “La presién
del mercado del arte exigia la individualizacion del autor, como parte esencial
de la obra de arte, Unica, sujeta a las leyes de la oferta y la demanda. Nadie
arriesgaria financiar una obra de arte, como lo era un mural, realizado por un
grupo anénimo de artistas”®>.

Cuando sus contenidos se volvieron muy radicales a la susceptibilidad
del Estado mexicano, Vasconcelos, que era el vinculo entre el grupo muralista

y el Estado mexicano posrevolucionario, comenzo a retirar el apoyo al grupo de

% BELLANGE, E. (1995) Op. Cit. p. 21
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muralistas, a lo que siguié una campafa de desprestigio encabezada por la
prensa mexicana. Finalmente, Vasconcelos renunci6 a su cargo en el
Ministerio de Instruccién Publica, lo que significé el tiro de gracia para la
experiencia sindical muralista y su colaboracién institucional.

Siqueiros y Guerrero en Chillan, Chile

Es en este contexto que se lleva a cabo el primer contacto del muralismo
mexicano con Chile: Siqueiros llegd a Chile por una parte, huyendo de los
altercados politicos que se le presentaron en México® y por otra — en menor
medida- apoyando el proyecto de solidaridad internacional después del tragico
terremoto de 1939 en Chillan, por el cual, el presidente Lazaro Cardenas dond
los recursos para la construccién de una nueva escuela en dicha ciudad. Fue la
incansable gestion de Pablo Neruda la que logré que, alrededor de 1941 David
Alfaro Siqueiros y Xavier Guerrero, dos de los grandes muralistas mexicanos,
llegaran a Chillan con la encomienda de pintar las instalaciones de la recién

construida escuela “México”.

Imagen 2.2 Escuela México en Chillan, Chile y detalle mural “De México a Chile” del artista
Xavier Guerrero, 1941

Los murales de Guerrero decoran el vestibulo del edificio, “De México a Chile”
(1941) es el titulo de esta portentosa serie de frescos que, con algunos de los
motivos vernaculos que caracterizan al muralismo mexicano, dan la bienvenida

a los nifios y visitantes de la primaria. Al dividir el proyecto mural en dos

% En mayo de 1940 participé en un ataque fallido a la casa de Le6n Trotsky

43



momentos, encontramos primero, entre los temas desarrollados, la referencia -
llena de movimiento- a los elementos de la naturaleza, la preocupacion por la
ciencia y la técnica, la memoria de la opresion colonial -mediante la frase “300
afios de dolor”- y sobre todo la exaltaciéon de la solidaridad entre los pueblos,
con un magistral disefio en el techo que presenta a una mujer mexicana —
identificada por los colores de sus ropas que emulan la bandera nacional- que
abraza en evidente gesto protector a un nifio envuelto en ropas de colores
patrios chilenos. Mas alla del bien logrado sentimiento de ternura y calidez
humana que transmite el mural, en un sentido técnico percibimos la maestria
de Guerrero al lograr que un techo plano dé la apariencia de ser céncavo:

(...) se preocupd principalmente de que la estructura organica del dibujo de las dos

figuras, describiese con sus cuerpos un arco cuyo vértice descansara en el centro del

techo y una masa de lineas y colores, con cuya combinacién se logra evitar que el

techo pese sobre la cabeza y visual del espectador. Y de esta manera, consiguio

resolver el problema de elevar a béveda un techo plano.65
El segundo momento del proyecto inicia con dos figuras campesinas
mexicanas, un hombre y una mujer que sostienen cestos a manera de ofrenda
y unidos por la leyenda “1939 —México a Chile- 1942”, dando lugar al paso a
las escaleras desde donde se observa un pequefio mural en el cerramiento con
dos nifias mexicanas y uno chileno que sostiene una frase: “Gobernar es
educar” slogan del entonces presidente Aguirre Cerda. Por ultimo en un cielo
raso que cubre la escalera Guerrero realiz6 un mural donde una imponente
mujer lanza fuego y sobre la que se yuxtapone un pufio con una brujula en la
gue se encierra la frase “El tesoro més preciado es el hombre.”

Una de las frases que acompafian los frescos cita: “La sociedad
organizada sera capaz de acabar con el desorden de los elementos naturales
en provecho de la humanidad”, sin embargo, los posteriores terremotos en la
ciudad demostraron que la naturaleza es implacable y los murales sufrieron
enormes dafios que requirieron extraordinarios esfuerzos ingenieriles y de
restauracion que dejan muy claro el valor simbdlico que estos frescos tienen
para la ciudad de Chillan.

El muralista mexicano, juega con proporciones, colores, elementos
arquitectonicos y técnicas, logrando dar identidad al recinto. En entrevista con

Rodrigo Vera M. co-autor del libro “América es la casa. Arte mural y espacio

% ESLAVA, E. (2011) Ofrenda de México, p. 87.
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publico en Chillan” (2011), insiste en la humildad y sencillez presente en
Guerrero, quien llegd a Chile después de haber ganado el concurso de Disefio
Industrial del MOMA en Nueva York (1940)%°, siendo un artista opacado en
México a la sombra de Rivera, Orozco y Siqueiros, pero que en Chillan deja ver
todo su esplendor.
Kok

En la biblioteca, encontrada en el segundo piso de la escuela el olor a
piroxilina se hace presente: aqui trabajoé Siqueiros. El alargado salon alberga
dos impresionantes murales del artista mexicano, recién restaurados y
entregados en marzo de 2013. Las fotografias a los histéricos guerreros que
protagonizan la obra estan prohibidas, presenciamos la “Muerte al Invasor”.

Mediante una sintesis de la historia de México y la de Chile a través de
sus héroes nacionales, la técnica de Siqueiros, llena de vigor y dinamismo el
gran salén custodiado por los retratos a manera de busto de Pedro Aguirre
Cerda y Manuel Avila Camacho los presidentes en turno de ambos paises.
Todo el recinto es un imponente documento histérico con una narrativa
continua a través de las imagenes que describe los esfuerzos de ambos

pueblos por su emancipacion.

% Entrevista a Rodrigo Vera (Entrevista 4)
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Imagen 2.3 Extremos del mural “Muerte al invasor”
pintado por Siqueiros en Chillan, Chile, 1941

El muro sur esta dedicado a la historia de Chile, donde resalta como figura
central un personaje dual: Galvarino, guerrero indigena de brazos mutilados
gue parece emerger de la pared entre un torbellino de extremidades y lanzas,
con un juego visual en el que Siqueiros yuxtapone una de las piernas de
Galvarino con una boca de cafion, que parece estarlo proyectando, mientras
convoca a la lucha. Su rostro clama justicia y venganza, siendo éste el
sentimiento que predomine en el mural. Galvarino comparte su cuerpo con la
cabeza del idedlogo Francisco de Bilbao, cuyos ojos azules y cabellera rubia
resaltan con el rostro del dirigente mapuche. El mensaje es muy claro: fuerza e
ideas son las claves de la victoria.

Resguardados por el paisaje de la cordillera de los Andes, otros
personajes de la historia nacional chilena aparecen en una menor proporcion
pero con el mismo brio del que esta triunfando. Caupolican esta a la derecha
de Galvarino empufiando una lanza y, tocando la corneta sobre una roca, se
encuentra Lautaro. Del lado izquierdo ondeando las banderas de la Patria Vieja
y las independentistas, el libertador Bernardo O’Higgins. En la parte inferior
derecha encontramos a los esparfoles con armaduras, derrotados y sometidos,
uno de ellos sostiene un rosario. Es claro el contraste de color que acompafa
la narracién siqueriana, al representar a los héroes chilenos con tonos célidos,

rojos y ocres que evocan la pasion, la sangre, la lucha y la resistencia. Mientras
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en la zona del enemigo vencido predominan los colores frios de las armaduras
de hierro, los yelmos y las lanzas que los subyugaron.

Para dar continuidad al proyecto muralisitco, Siqueiros invita al
espectador a recorrer el techo, decorado con una gran influencia del futurismo,
en fondos planos y grises del que sobresalen artefactos con la funcién de dar
direccion al mural de la pared de enfrente. Uno de ellos, la cruz que esta sobre
el lado norte, cambia de forma dependiendo de la perspectiva desde donde el
espectador la mire: la cruz se convierte en una espada o incluso en un ataud.
Las mismas composiciones con diferentes elementos, es la simetria que busca
Siqueiros.

Comienza asi el mural del lado norte que describe la historia de México,
cuya figura protagonista es el cuerpo, ascendiente y escultérico de un guerrero
indigena armado con un arco y escalando, en un juego metaférico en que
Siqueiros le dibuja varias extremidades, que van desapareciendo vy
difuminandose en un solo tronco. Lo que el artista seguramente representa con
ello, es la multiplicidad de pueblos indigenas mexicanos que luchan por su
emancipacion. El indigena deja atras el cuerpo yaciente de un espafiol herido,
con las manos ensangrentadas, con colores mas frios que el resto de la
composicion y un excelente escorzo logrado por el artista, caracteristica
constante en su obra.

A los costados de este imponente guerrero se encuentran los rostros de
algunos proceres mexicanos como el cura Miguel Hidalgo, acompafiado por
José Maria Morelos y el revolucionario Emiliano Zapata. Delante de ellos
levantando los pufios en sefial de victoria estd la mujer mexicana, como la
Unica figura femenina en todo el conjunto. Del lado izquierdo aparecen los
presidentes mexicanos Lazaro Cardenas y Benito Juarez.

Todo este conjunto muralistico hace evidente la capacidad de Siqueiros
de manejar espacios y volumenes, disefiando sus obras en espacios concavos
gue él mismo esboza y que después logra disimular y convertir en paredes
planas de equilibrio espacial y armonia en la composicién, creando la
sensacién de una sala mas alargada y un techo mas elevado. Al respecto de

esta monumental obra Carlos Fuentes, escritor mexicano, dice:

Gran dique del arte contra la naturaleza inh@spita, la obra de Siqueiros en Chillan crea
un imaginario heroico. Alli estan los héroes. Alli esta el pueblo. Alli estan los héroes del
pueblo. Pero alli esté, por sobre todas las cosas, el pueblo de los héroes (...) Capilla
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Sixtina de la América del Sur, la Escuela México de Chillan, los murales de Siqueiros
en Chile, nos obsequian la imaginacion de nosotros mismos, sin la cual no seremos
imaginables para el futuro. Aqui la forma y el contenido se unen sin separacion posible
y las dos revoluciones — la del arte y la de la sociedad- quedan para siempre
hermanadas.®’

La presencia de Siqueiros en el muralismo chileno, después de Chillan se limit
a la conferencia “La pintura moderna mexicana como comienzo de un nuevo
arte publico universal”, tema que presentd en el Teatro Continental de la Plaza
Bulnes el domingo 31 de mayo, como €l mismo relaté a Pablo Neruda en una
carta fechada el 19 de Mayo de 1942° en la misma que informa el término de
los murales en Chillan. Sin embargo y como bien insiste Rodrigo Vera la
contribucion de “El Coronelazo” al muralismo chileno, fue aportar un lenguaje
ya maduro en la pintura social, y con el impetu de la experimentacion con
materiales®. Los muralistas nacionales daban ya sus primeros y timidos pasos
dentro del arte socialista, pero la presencia de Siqueiros, fue un impulso
necesario para unir revoluciéon y arte en Chile, dando protagonismo a las
masas y al obrero con cddigos visuales compartidos por el muralismo
mexicano.

Algunos de aquellos primeros muralistas chilenos, tuvieron la
oportunidad de contribuir en el proyecto de la Escuela México con retratos de
héroes y pensadores latinoamericanos. El maestro Laureano Guevara,
Gregorio de la Fuente, Camilo Mori, Luis Vargas entre otros, recibieron un
espacio en la escuela para retratos que con el tiempo fueron borrados. Pero la
influencia de esta primer experiencia es evidente, sobre todo en la
conformacién, convocada por Fernando Marcos, del Grupo de Pintores
Muralistas del Ministerio de Educacién; fue él mismo quien alrededor de 1962
realiz6 la primera restauracion a los murales de Siqueiros en la Escuela

México.

Gonzalez Camarena en la “Casa del Arte” de Concepcion

S FUENTES, C., texto recuperado en Fidel Torres y Rodrigo Vera (2011) América es la casa. Arte mural
y espacio publico en Chillan, p. 63

% TORRES, F. y R. Vera (2011) Op. Cit., p. 68

% Entrevista A Rodrigo Vera (Entrevista 4)
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Un segundo momento crucial de la presencia del muralismo mexicano
Chile se dio en 1963, cuando Jorge Gonzalez Camarena otro artista de
importante trayectoria en México llegd a la ciudad de Concepcion, al sur de
Santiago, donde plasmé una de las mas bellas obras murales del continente:
“Presencia de América Latina”, en un gran salén de recepcion a lo que afios

después se convirtid en la “Casa del Arte” de la Universidad de Concepcion.

Imagen 2.4 Mural “Presencia de América Latina” de Jorge Gonzalez Camarena en Concepcién,
Chile, 1963

Fue una vez mas a causa de un terremoto, el 21 y 22 de mayo de 1960,
gue una ciudad chilena se ve afectada. En el proceso de reconstruccién, se
volvié a involucrar el gobierno de México, “Al embajador mexicano Gustavo
Ortiz Hernan le entusiasmé la idea de contribuir centralizando la ayuda
mexicana en torno al proyecto de la Casa del Arte... consolidandose asi la
cooperacion en inversion y obsequio de un mural que ejecutaria algun

destacado artista mexicano” ° .

Se presentaron los planos del edificio
proponiendo el nombre de Casa del Arte José Clemente Orozco. La
construccién terminé en 1964, afio en que Gonzalez Camarena acompafado
por los artistas mexicanos Manuel Guillén, Salvador Almaraz y Javier Arévalo y
los chilenos Eugenio Brito Honorato y Albino Echeverria Cancino iniciaron el
gran mural en el vestibulo de la construccién. El 10 de septiembre del siguiente
afio se dio por inaugurado.

La finalidad de la obra, al igual que con Siqueiros, es la integracién
simbdlica de las culturas chilena y mexicana, misma que se puede observar en
la figura hibrida de un nopal —planta y simbolo mexicano- entrelazado con un
copihue — flor nacional chilena-, ambas plantas crecen sobre el entierro de los

huesos de los antepasados latinoamericanos, de donde surgen sus raices.

70 FERNANDEZ Vilches, A. (1999) La pinacoteca y la casa del arte, p. 73
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Cuando me pidieron que pintara el mural para la Casa del Arte de la Universidad de
Concepcidn, lo primero que se planted a mi conciencia fue mas o menos esto... ¢qué
realidad habria de construir ahi, que mereciera alojarse plasticamente en esos muros
qgue constituian un ambito de primer orden por su dimension y por su ubicacién
arquitectonica? (...) Encontré que era una exacta oportunidad para tratar un tema que
me ha sido entrafiable, que los es, y sigue siéndolo, para la conciencia
hispanoamericana toda: la unidad genética y cultural y, por su puesto de destino de los
paises de nuestro continente.”*

Un sol de un potente anaranjado junto a un &guila con una serpiente,
constituyen el fondo de la primer escena del mural, desde donde comienza a
ondear un lienzo constituido por las banderas latinoamericanas. La emulacion
de elementos arquitectonicos en el mural, dan la sensacion de rigidez
geomeétrica, reforzada por el predominio de colores frios y grises, desde donde
repentinamente aparece la suavidad de un cuerpo femenino desnudo: América
Latina.

El centro del gran mural lo ocupa el enorme rostro de un tono rojo que
resalta dentro de todo el conjunto. Desde ése primer rostro, de fisonomia
notoriamente indigena, se yuxtaponen varios mas, simbolizando la diversidad
étnica latinoamericana. A continuacion, un complejo conjunto que inicia con
cuerpos desnudos entre la tierra, de la que brota el maiz y el trigo,
convirtiéndose después en herramientas: la ciencia y la técnica como la
conquista del hombre. Viene entonces la “pareja original”, simbolo del
mestizaje del cual proviene América.

Un elemento clave en el mural es la presencia de la escalera, que el
mismo Gonzélez Camarena pidié conservar, visualizandola como parte del
proyecto mural. De esta manera convierte la escalera en una serpiente
emplumada: Quetzalcdatl custodia el gran muro, para rematarlo. “ (...) Y no hay
belleza como esta belleza, de América extendida en sus infiernos, en sus
cerros de piedra y poderio y en sus rios ataviados y eternos...” es la frase
contenida en el Canto General de Pablo Neruda que en un friso corona toda la

composicién de Gonzalez Camarena.

Tanto los murales realizados en la Escuela México de Chillan, como
“Presencia de América Latina” en Concepcion, se convirtieron con el paso del

tiempo en un referente obligado para muralistas y graffiteros chilenos de la

71 GONZALEZ Camarena, J. (1965) Mural “Presencia de América Latina”, p.
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actualidad, ya sea como fuente de inspiracién o como paradigma técnico. Mas
all4 de si hubo una influencia estilistica evidente’®, la presencia del muralismo
mexicano en Chile marcé una pauta que dio apertura a la utilizacién de un
nuevo soporte como lienzo y, sobre todo, a la posibilidad de repensar
politicamente no sélo el espacio publico, sino el papel de la obra y de los

artistas en él.

El grabado social chileno de Carlos Hermosilla

El grabado es una categoria plastica que generalmente se considera punto y
aparte en el analisis de la produccion visual y que, sin embargo, es un
referente clave tanto para el muralismo de los afios sesenta y setenta, como
para la elaboracion de afiches en las mismas décadas.

Esta técnica en Chile contaba con una faccion de fuerte inclinacion
politica de izquierda, manifiesta no s6lo en la tematica de sus obras, sino
también en la defensa de su gremio ante la subyugacién institucional, en pro
del principio de colectivizacién de la obra, al no permitir que quedara restringida
a un circulo artistico privilegiado, como llegé a suceder en algin momento con

el llamado Taller 99, adherido al Museo de Bellas Artes de Santiago:

Siqueiros recalca el hecho de que “en el arte politico tiene particular importancia la
inteligente administracién de la ampliacion del esfuerzo”. Es en ese sentido que
durante este periodo las Unicas manifestaciones de las artes visuales absolutamente
revolucionarias serian entonces el muralismo y el grabado, la primera por la escala de
su visibilidad y la segunda por la naturaleza de su reproductibilidad”.

El inicio “oficial” del grabado chileno se situ6 en 1931, afio de reapertura de
Bellas Artes, después de una serie de reformas cuyo objetivo era implementar
y resaltar la utilidad y funcionalidad del arte mediante la creacion de la Escuela
de Artes Aplicadas. En ese contexto se cre6 el Taller de Artes Gréficas a cargo
de Marco Antonio Bonta.

"2 Sin embargo, no cabe duda de que existe dicha influencia en caracteristicas como la monumentalidad
de los primeros planos que, en la Brigada Ramona Parra al menos, remite también a la obra del artista y
luchador social argentino Ricardo Carpani, cuya caracteristica fue dotar de una dimensién escultérica a lo
pictérico en su obra artistica y politica.

" E| Taller 99 se inaugura en 1956 con Nemesio Antlnez a la cabeza y se convierte en un espacio de
experimentacion y produccién en torno al grabado en donde se formardn importantes exponentes
nacionales de esta técnica. El Taller se incorpora a la naciente Escuela de Artes de la Universidad
Catélica de Chile en donde ocup6 uno de los pisos de la Casa Central ubicada en av. Alameda Central.

" NORDENFLYCH, J. de (2003) Grabador local en contexto global, p. 69
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A ese taller asistié Carlos Hermosilla, quien con el tiempo se convirtié en
un destacado exponente de la técnica de grabado y que reprodujo en sus
obras muchos paisajes del escenario social chileno de entonces, por ejemplo
en la serie “Las Banderas” de 1942

Imagen 2.5 Grabados de Carlos Hermosilla
“Muchacha de Pueblo”, “Allende” (Xilografia)
y “Las mujeres” (Linografia).

El grabado chileno venia tomando fuerza desde Concepcion, Chillan,
Vifia del Mar y Valparaiso -de donde es oriundo el mismo Hermosilla-, gracias a
la presencia de talleres locales que ya habian consolidado una tradicion del
grabado en Chile. Afios después, a mediados de la década del cincuenta, se
suscitdé un problema politico respecto al caracter del grabado y la ensefianza
de su técnica como un oficio de tradicion comunitaria: Nemesio Antunez -
Director del Museo de Bellas Artes en ese momento- busco acaparar la técnica

creando el Taller 99 en 1956. Lo sefala en su texto Justo Pastor Mellado:

(...) sostuve la hipétesis segun la cual Nemesio Antlnez, antes de fundar dicho taller,
habia realizado una operacién de despojo institucional de ciertos referentes que hasta
ese entonces circulaban en una subcultura comunista regional, como era el ambiente
intelectual y politico de Concepcidn (...) Antinez se hace de una tradicién que no le
pertenece, pero que gracias a su capacidad de inscripcidn, clasisticamente
determinada puede incorporar en un espacio cultural que, inconscientemente esta
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esperando el advenimiento de un emblema grafico que le permita recuperar un mito de
origen de la sociabilidad...”

Esta dltima frase es importante en el sentido de que intuye el poder de la
grafica como emblema identitario de lo social. Distanciado de esa coyuntura
politica, Hermosilla siguié produciendo obras que lo llevaron a convertirse en el
principal promotor del grabado chileno, despojando esta técnica de la etiqueta
de arte menor, y formando en 1947 el Grupo de Grabadores de Vifia del Mar,
un colectivo de promocion del grabado, con influencias del grabado argentino y
catalan especialmente del artista Gustave Cochet’.

El grabado chileno comenz6 a generar un lenguaje propio, una
iconografia identitaria ligada en esencia a la izquierda y manifiesta por ejemplo
en las maravillosas ilustraciones que José Venturelli’’ realiza para acompafiar
el Canto General de Neruda.

Como sefiala Hugo Rivera-Scott, mas que un artista politico, Hermosilla
se consideraba a si mismo un grabador popular’®. El tema de su produccién
gréfica fue la gente, dando asi un aspecto social a su obra, construyendo un
imaginario de clase y busqueda de lo popular. Hermosilla fue un activo militante
del PC, sin embargo, su obra nunca llegé a convertirse en propaganda politica,
sino que se enfocd en retratar el esfuerzo del pueblo.

Formalmente, en la obra de Hermosilla se ve la influencia de los paisajes
industriales del futurismo, ademas de una constante blisqueda de movimiento
gue lo acercé en mas de una ocasion al abstraccionismo.

El énfasis que se hace a la figura de Carlos Hermosilla se debe en gran
medida a la influencia, no sélo ideolédgica sino estilistica, que ejercié en las
brigadas muralistas de propaganda en Chile, particularmente en la Brigada
Ramona Parra. Seria arriesgado afirmar que el estilo de la BRP surge
enteramente a partir de los grabados de Hermosilla o Venturelli, sin embargo,
también seria insensato pensar que nada tuvieron que ver con la conformacién

de este movimiento. La influencia estilistica se encuentra principalmente en dos

75 PASTOR Mellado, J. (2003) Notas para una investigacion sobre las dos escenas de origen del
Grabado Chileno Contemporéaneo, p.43

78 Entrevista con Hugo Rivera-Scott (Entrevista 5)

77 Pintor, muralista y grabador chileno nacido en Santiago en 1924. Alumno en la clase de muralismo de
Laureano Guevara, centra la temética de su obra en la exaltacion de la clase obrera y las desigualdades
sociales.

78 Thid.
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caracteristicas: los contornos negros, gruesos y remarcados en los murales de
la BRP, recuerdan sin duda a los surcos que las gubias dejan sobre la matriz
de las estampas para resaltar luces, sombras y pliegues. En segundo lugar, los
rostros en un muy cercano primer plano, los perfiles, o la yuxtaposicion de
caras —de los retratos de Hermosilla- asi como la fragmentacién anatomica de
rostros y cuerpos, dejaron sin duda una referencia clara en los murales, que
con el agregado de color reinterpretan el pequefio formato del grabado en
admirables obras de gran formato.

Aungue con este precedente pudiera encontrarse una herencia estilistica
del grabado en los murales de la Brigada Ramona Parra, Hugo Rivera-Scott
insiste en remarcar la diferencia en el contenido, puesto que en el grabado el
apego a la representacion de una situacién concreta sigue siendo un
condicionante: la busqueda de lo real, “mientras que las brigadas llegan a
sintetizar simbolos, elementos abstraidos que se repiten y generan un lenguaje
mas gréafico”’®. Un lenguaje creado para ser exhibido en el espacio publico y
cuyo principal objetivo es la comunicacion de un mensaje de propaganda.

De igual manera, el grabado no deja de ser un referente clave a la hora
de analizar el movimiento muralista que explotara en la ciudad de Santiago en
la década de los afios sesenta, inundando sus muros con una propaganda

politica muy particular.

*k%k

Los muralistas chilenos de la escuela de Laureano Guevara, el referente del
muralismo mexicano y el grabado social del siglo XX, son antecedentes del
muralismo brigadista en Chile, lo cual no significa que desarrollen una relacion
de continuidad artistica, ni una compatibilidad en cuanto a objetivos entre si.
Sin embargo, todas estas experiencias son parte del proceso de formacién de
un imaginario gréafico chileno, cuya prioridad fue la transmision de un mensaje
asociado generalmente a la militancia de izquierda. Presenciamos entonces,
tradiciones distintas del muralismo, las primeras evocan a un “origen

fundacional”, mientras que el muralismo callejero construira su propio camino

79 Entrevista con Hugo Rivera-Scott (Entrevista 5)
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consciente de su apuesta politica, su caracter efimero y su lucha por los
espacios.

Alejandro “Mono” Gonzalez recalcara en varias ocasiones las
divergencias existentes entre el muralismo mexicano histérico y el realizado

afios mas tarde por las brigadas muralistas en Chile:

La diferencia tiene que ver con una produccion especial en el espectador, en el

espectador en movimiento, no buscamos que el espectador vaya a ver, o encontrarse,

o visitar el mural, estamos preocupados por provocar al espectador, ir al lugar en

donde haya mayor circulacion de gente (...) el muralismo mexicano estad hecho para

ser contemplado bajo ciertas condiciones®.
No por ello niega que, para €l mismo el muralismo mexicano sea un referente
directo en su acercamiento al arte mural latinoamericano, pero insiste en que el
reto era producir algo propio “;cdmo creamos nosotros un codigo con
caracteristicas propias?”®* y que respondiera a un proceso social novedoso en
América Latina, como fue en su momento el chileno.

La principal diferencia radica en tomar las calles como soporte, pues a
consideracion de los brigadistas chilenos, los precursores mexicanos
restringian su trabajo a los espacios semi-publicos y en acuerdo con las
instituciones que los respaldaban: “Eran dos cosas completamente diferentes,
sus objetivos no tenian que ver el uno con el otro. Por principio, en las brigadas
no habia una ligazén con las cupulas del poder”, remarca “Mono” Gonzalez.

El arte callejero, se hace para los transeuntes, para ser contemplado de
paso por un espectador en movimiento. Esa sera la principal caracteristica a la
que responderan las creaciones de los brigadistas en los afios sesenta,
manteniéndose al margen de las exigencias del internacionalismo y el mercado
del arte, porque en un principio, ellos no buscaban ser artistas, sino
comunicadores. Tener claro este principio les permiti6 crear algo propio y
novedoso que termind por desbordarlos y los adentré en los terrenos del arte.

El objetivo de este apartado es precisamente sefalar que la
conformacion de esto propio y novedoso no se desvincula de una tradicién
grafica en Chile. Nada puede ser completamente nuevo y original, sino que

esta determinado sin duda por influencias estilisticas, técnicas e incluso

8 Entrevista a Alejandro “Mono” Gonzélez (Entrevista 2)
81 jpid.
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ideol6gicas que daran pauta a reinterpretaciones y actualizaciones que,
entonces si, permitiran la creacion de algo diferente.

En el caso del proyecto politico-estético de la Brigada Ramona Parra en
Chile, la busqueda de esta genealogia creativa ha conducido a los tres
referentes hasta ahora descritos, el Grupo de Pintores y Muralistas del
Ministerio de Educacién, el muralismo mexicano en Chile y el grabado social
chileno de Carlos Hermosilla. Pero, sin lugar a dudas no deben ser los Unicos
movimientos artisticos que alimentaron la conformaciébn de la estética
brigadista. No se debe pasar por alto, por ejemplo, la influencia que seguro
tuvo la obra del Grupo Espartaco y sus afiches politicos en la configuraciéon
ideolégica y politica de una arte militante y propagandista®.

Como se sostuvo al principio de este capitulo, no fue la experiencia de
estos tres momentos plasticos lo que determiné la formacién del proyecto de la
Ramona Parra, como el Unico resultado posible de la vinculacion entre ellos. Es
decir, el “origen” de la BRP, no se encuentra en estos tres antecedentes, sino
en los aportes que cada uno hizo para que, al paso de los afios y bajo nuevas
circunstancias histdricas, se gestara un proyecto como el de la Ramona Parra.
Esos aportes fueron, por ejemplo, la insistencia en el caracter publico del arte,
dada por los muralistas mexicanos y los muralistas del Ministerio de Educacién
en Chile, y de la mano también el énfasis en la colectivizacion/democratizacion
de las producciones artisticas, en que el grabado jugd un papel fundamental.
Un aporte més fue sin duda técnico-estilistico, como la simulacion de los surcos
del grabado mediante con los gruesos contornos negros de los murales de la
BRP. Otro elemento clave que vincula a estos tres momentos con la Brigada,

es el tono politico que imprimieron en su obra, mas alla de los militancias,

82 E| papel del Grupo Espartaco y de Ricardo Carpani particularmente, en esta blsqueda
genealdgica merece una mencidn aparte. Constituido en la Argentina de 1957 por Ricardo Carpani, Juan
Manuel Sanchez y Mario Molinari redactaron su manifiesto “Por un arte revolucionario latinoamericano”
en el que dejaron clara su postura respecto a hacer un arte de contenido social que no descuide el aspecto
visual. Con primeros planos de grandes dimensiones e impresionantes juegos de volumen, las obras de
Carpani exponen fuerza y teatralidad, lucha y resistencia. El autor propone “salir de las instituciones
artisticas y hacer murales en sindicatos o en cualquier otra pared, haciendo gala del lenguaje subsidiario
del muralismo” (GONZALEZ, F. (2013) Op. Cit., p. 117), en su afan termin6 renunciando al Grupo
Espartaco para dedicarse exclusivamente a la elaboraciéon de afiches para el movimiento obrero y la
Confederacion General del Trabajo. Sus trabajos representaron un fuerte referente para el cartel politico
no solo argentino, sino latinoamericano.
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colectivas o individuales, existi6 una preocupacion por representar lo social,
generando imaginarios gréaficos que llaman a la conciencia y a la resistencia.

Asi como fueron muchos los fendmenos artisticos que tuvieron que ver
de manera directa o indirecta con la conformacion del proyecto de la BRP, asi,
la Brigada ha sido pauta determinante para muchas agrupaciones artisticas
actuales, sobre todo de jovenes que reconocen en la Ramona Parra un fuerte
referente estético en Chile que dot6 de un discurso visual, que se enraizo en la
poblacién y ha sido reutilizada en la posterior produccion grafica chilena,
respondiendo a nuevas demandas y contextos sociales. Una vez mas, no nos
referimos a continuidades estilisticas sino a un proceso de conformacién en el
gue se establecieron ciertas pautas para un discurso grafico propio.

Aun cuando ese discurso emana de la experiencia practica en las calles,
junto a las instrucciones y tareas dictadas a los brigadistas desde la cupula del
PC, es necesario recordar los traslados y roces que la BRP tuvo con la
institucion del arte. Este acercamiento se dio en un doble proceso: la entrada
de la Brigada al museo para una exhibicion de su trabajo y la salida de artistas
“de museo” para pintar en las calles con la Ramona Parra. Ambos sentidos de
este proceso fueron importantes para la BRP y se dieron en el contexto de

permisividad que hasta entonces el apoyo del gobierno de la UP les ofrecia.

lIl. De la calle al museo y del museo a la calle

Entre las historias, generalmente paralelas, del arte y el activismo politico, no
es tan dificil encontrar puntos de coincidencia en sus Orbitas, a través de
vinculos estrechos y cada vez mas constantes, especifica —pero no solamente-
en América Latina. Desde la segunda mitad del siglo XX el dialogo entre éstos
dos relatos ha cobrado un vigor que se explica muy probablemente en la cada
vez mayor transgresion y difuminacion de las categorias candénicas que

conforman la “teoria” del arte, asi como las referentes a “lo politico”.
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Los antes “sagrados” conceptos que definian la institucion del arte, se
han sometido a algunos, pocos pero significativos, procesos de
reconceptualizacién que los dejan en entredicho, es decir, la diversidad en la
produccion ha vuelto mas permisible la categorizaciéon de lo “artistico” y el
“artista”. Un afan emancipador es el que ha impulsado éstas modificaciones en
el marco gramatical de ambos relatos; es decir, el cambio de perspectiva en la
manera de leer los conceptos y categorias impuestos, retomandolos, para
reconfigurarlos acorde a una narrativa propia®. Las cuestiones acerca de
¢quién es el artista?¢a quiénes van dirigidas las obras de arte? ¢ cuales deben
ser los espacios para su exhibicion? ¢qué significa la autonomia en el arte?,
son algunas para la cuales ya no se podria responder con certezas ni debates
emanados de una corriente occidentalista del arte; sino para las cuéles el
propio proceso latinoamericano y sus experiencias han dado criterios de los
cuales partir para nuevos debates.

Cierto es que estos minimos alcances, no han fracturado de manera
relevante a la ya consagrada maquinaria institucional del arte; pero
experiencias, como la BRP en su momento, se presentaron como alternativas a
ella, legitimandose a través de nuevas definiciones de lo que entendemos por
arte, fuera de un determinado circulo capitalista, mercadolégico, restringido y
en crisis. Un ejemplo de ello es actualmente la apretura que el museo, como
institucién del arte, ha tenido respecto al performance o a ejercicios curatoriales
mas arriesgados.

En estos intersticios en que convergen lo politico y lo artistico, podemos
situar el caso que pretendemos problematizar en este apartado: la transicién de
una accion de caracter meramente politico-propagandistico a una
manifestacion con valor artistico, que permitié dotar de contenido politico los
espacios dedicados al arte; en concreto el caso a referirnos es el proceso que
llevé a la Brigada Ramona Parra, de la pintura callejera en la campafa de
Allende a una exposiciéon en el Museo de Arte Contemporaneo (MAC), de
Santiago en 1971, pasando también por la colaboracion con un artista,
reiteradamente reconocido por la academia, como Roberto Matta.

% Son necesarias “estrategias de desobediencia epistémica” en palabras de Hito Steyerl, para poder
comprender lo propio a partir de categorias de andlisis cercanas a nuestra realidad. Ver: STEYERL, H.
(2010) ¢Una estética de la resistencia? La investigacion artistica como disciplina y conflicto, en linea.
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¢, Qué fue lo que permiti6 que el muralismo brigadista desbordara su
limite politico, espontaneo y callejero para cruzar el umbral de un museo, es
decir, el espacio de lo institucional, lo normativo, lo artistico? Se lanzan, a
continuacién una serie de premisas que pretenden comprender esta
interrogante, a la luz de las circunstancias que la propiciaron. Pero es
necesario ademas, realizar una reflexion acerca de las significaciones que este
hecho tuvo para el desarrollo del proyecto estético-politico de la Brigada, asi
como las que tuvo para la percepcion de este fenémeno dentro y fuera del

circulo artistico.

Hacer arte politico desde la institucion

Los limites convencionales entre lo politico y el arte, comienzan a tambalearse
desde dos frentes. El primero, y mas comun, es el que parte de la misma
institucién, cuando algun artista aprovecha y asume su responsabilidad como
figura publica para presentar un trabajo critico y de contenido social. Este
proceso Andrea Giunta lo describe como la transformacion del artista en
intelectual comprometido, al vindicarse como actor politico estampando en su
obra una funcién social®*.

Uno de los factores clave de estos nuevos protagonistas, es la relacion
gue mantienen con los espacios institucionales de difusion del arte —-museos y
galerias-. Esta relacion, puede abrir o clausurar canales de comunicacién para
los artistas que buscan intervenir en el territorio de lo politico, dependiendo de
las reacciones de tales espacios a las obras (reacciones que a Su vez
dependen del momento histérico-politico que se viva a nivel nacional e
internacional). Una de ellas es la controversia. Los espacios en muchas
ocasiones se negaran a exhibir trabajos con explicita critica politica, ya sea
para permanecer neutrales o ajenos al acontecer politico, ya sea para guardar
apariencias y evitar acusaciones 0 ya sea por simple conservadurismo
nacionalista. Se somete a los artistas a la censura y/o exclusion, en espacios
como las bienales de arte donde, las obras que no se apeguen a los canones y
ejes occidentales seran despreciadas por muchos.

8 GIUNTA, A. (2008) Op. Cit., p. 338
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Imagen 3.1 “La civilizacién occidental y
cristiana” (1965), Le6n Ferrari

Fue el caso de Leodn Ferrari al tratar de exhibir en 1965 La civilizaciéon
occidental y cristiana® en el Instituto Di Tella de Buenos Aires. Esta obra —y la
exhibicion en general- seran el punto de partida para la dedicacion politico-
estética en la obra del artista argentino, quien al igual que muchos de sus
colegas en aquel momento, se mostraba perturbado por los bombardeos en
Vietnam y se adhiere a las redes de solidaridad que comienzan a gestarse
desde América Latina®®.

Su propuesta de imagen-manifiesto al final no pudo ser presentada en la
galeria por su “conflictividad”, pero Ferrari no renunciara a su afan de denuncia
a partir del trabajo artistico. Habia encontrado la férmula para conjuntar, en lo
formal, su inquietud politica y artistica, propuesta que defendié en debates
publicos y por la que recibié el apoyo de artistas e intelectuales. Ledn Ferrari
utilizé a la instituciébn como un medio para difundir su critica social desde el

arte, trabajando dentro del entorno institucional, provocandolo y abriéndose

8 |a obra principal del envio consistia en la maqueta de un bombardero norteamericano FH 107 sobre el
que se colocd un cristo de dos metros, era una reinterpretacion de la crucifixion que acusaba a la
“civilizacién occidental y cristiana” por la guerra en Vietnam. Las demas piezas eran menores en cuanto a
monumentalidad, pero siguiendo esa poderosa linea politica.

% Rafael Alberti, amigo de Ferrari, al conocer la propuesta que éste pensaba enviar al Di Tella, le escribe
en una carta; “Seria muy bello no tener que hacer lo que estas haciendo ni yo escribir lo que a veces
escribo, pero basta abrir el diario en la mafiana para comprender que eso ya no es posible. Es la hora de
vomitar. VOMITEMOS. Es lo decente. La civilizacién occidental y cristiana nos induce a ello” en
GIUNTA, A., Ledn Ferrari: Cronologia, en linea
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espacios a pesar de las restricciones y la posibilidad de censura no sélo por
conflictos de intereses econémicos, sino ideoldgicos como ilustra el caso recién
planteado. El caso argentino de Ferrari, no es ni el primero ni el Gltimo en su
tipo, muchos artistas comprometidos son criticos de su realidad y producen
piezas de mayor o menor contenido politico, exponiéndose a una tensién con
los espacios institucionales del arte y sus estrategias de censura y
compromisos politicos y econémicos.

En algunas ocasiones las mismas instituciones son las que tomaran la
iniciativa de dotar sus espacios, con propuestas politicas ligeras y sin arriesgar
lastimar la sensibilidad de los espectadores. Estas exhibiciones, se realizan
generalmente como mecanismos que afiancen las politicas oficiales y no que
las desafien: una institucionalizacion del arte politico, donde museos y galerias
dan cobijo y respaldo a artistas “criticos” pero politicamente correctos. Hay dos
riesgos en esta iniciativa: uno es que los artistas, bien adiestrados en las
formas de representacion de vanguardia, recurran a ellas para manifestar su
critica y si no tienen claro como reconciliar, conceptual y formalmente, arte y
politica, pasa que su lenguaje artistico resulta legible sélo para unos cuantos
dentro del mismo medio y puede no cumplir su funcion social de manifestacién
y protesta. Lo segundo que podria pasar -y que no va contrapuesto con el
primer peligro- es que se termine por banalizar la propuesta critica de los
artistas —si es que la hubo en un primer momento-, o simplemente a restringirla
a un reducido grupo de espectadores.

Lo hasta ahora dicho nos remite al arte politico en la institucion, desde
dos lugares: el primero como atrevimiento del propio artista, encuentro con su
responsabilidad politica que le acarreard una constante tension con los
espacios de exhibicion. En segundo lugar estad la iniciativa de la propia
instituciéon del arte que desde su papel de autoridad determina que una dosis,
inofensiva y controlada, de politica en sus espacios puede ser necesaria para
respaldar el proyecto politico del que forman parte.

En el caso de la BRP, su desavenencia institucional se manifesté con la
Academia de Bellas Artes, 6rgano con una tradicion de rechazo por el

muralismo, que remite a los esfuerzos en la década de los cuarenta, por
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desaparecer la catedra de pintura mural en sus aulas®’. El auge que gané el
muralismo callejero, se convirti6 para la Academia en una amenaza a su
discurso visual —ya superado y sin intenciones de actualizarse-. Estaba
ademas la facilidad con que los murales brigadistas habian logrado ser
apropiados por una gran parte de los ciudadanos, dada su accesibilidad

(espacial y comunicativa), como bien lo sefala la autora Carolina Olmedo:

Su légica de funcionamiento [de la Academia de Bellas Artes], la cual se sustentaba en
dar acceso a los medios de produccion/decodificacion de obra primermundista a una
élite de individuos al alero institucional, comienza a ser desplazada como hegemonia
discurS%iva por manifestaciones plasticas de mayor acceso publico y de mayor interés
social™.

Con la llegada electoral de la UP a Chile, quedard consolidado el
desplazamiento de la antigua Academia de Bellas Artes como mayor empresa
cultural, por las nuevas tendencias a una cultura popular que propiciaran una
reforma estructural de la Academia, acorde al proyecto modernizador
pretendido por el nuevo gobierno socialista.

Hacer politica que llegue a la institucidon del arte

Es mas facil que el arte pueda volcarse en politico, que lo politico en
arte. Por ello, el caso de la Ramona Parra llega a llamar tanto la atencion, pues
fue un proyecto completamente politico en principio que llegd a convertirse en
una practica con valor artistico. Sin animo de hacer una apologia de la Brigada,
podemos sefialar que ésta no surgi6 como una propuesta de un grupo de
artistas que buscaran un espacio en museos y galerias, sino entre un grupo de
militantes politicos - entre los que si habia artistas -, que pretendia un medio de
comunicacién e informacion. Tampoco surge desde la institucion del arte (pero
si de una institucién partidaria, el Partido Comunista de Chile), sino que se
desarrolla en la calle, entre el bullicio, las espontaneidad y la autonomia

87 Hay que recordar los esfuerzos de Laureano Guevara por defender, junto con un pequefio nimero de
estudiantes, la catedra de muralismo en la Escuela de Bellas Artes, a pesar de la reticencia de alumnos y
profesores por los métodos de trabajo llevados a cabo.

% OLMEDO, C. (2012) EI muralismo comunista en Chile: la exposicion retrospectiva de las Brigadas
Ramona Parra en el Museo de Arte Contemporaneo de Santiago, 1971, p. 304
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creativa; también entre la contingencia, la oposicion y la inexperiencia, factores
gue determinaran a la Brigada en lo conceptual y en lo formal.

A patrtir del triunfo de la Unidad Popular en 1970 y la implementacion de
todas sus politicas de fomento cultural a las que ya hemos hecho referencia en
otro apartado, se inici6 una empresa de resignificacion y renovaciéon del
imaginario social, que derivd en la construccion de éticas y estéticas que
representen al nuevo grupo en el poder®®. Dar una nueva orientacién a las
instituciones que conformaban su mandato (los museos administrados por el
Estado, por ejemplo), y el retomar una referencia visual (los murales de la BRP)
gue los habia acompafiado durante la campafia y a la que la poblacion ya
identificaba politicamente, fueron algunos de los movimientos hechos por la
UP, en este sentido.

Cabe recordar al artista Luis Felipe Noé cuando afirma que “la
posibilidad de un arte politico, de un arte revolucionario, no puede plantearse

fuera de una revolucion”®

, Y en este sentido podria plantearse la pregunta
¢puede un arte politico plantearse fuera del entorno “artistico”™? En un principio,
la BRP pintaba en la calle, para los espectadores casuales, sin aspiraciones a
un arte formal museistico, pero si, con reconocidas caracteristicas estéticas;
tampoco habia surgido de la efervescente protesta y movilizacion social, pero
si, de un momento de aspiracion revolucionaria -la candidatura de Allende- y de
un periodo de profundas reformas estructurales en Chile.

El calificativo de “arte politico” dado a la Ramona Parra, le fue otorgado
en mayor medida por el entorno social que le reconocia como un arte popular
al que podian tener acceso; la entrada al MAC termind por corroborar su
legitimo ingreso al campo de las artes plasticas, aunque en principio, la
intencién de su trabajo no se declarara artistico, sino que fuera entendida mas

como una préctica estética de contenido politico.

Exhibicion de la BRP Museo de Arte Contemporaneo

89 La reproduccion de précticas y dindmicas capitalistas en escenarios supuestamente opuestos a ellas. El
mayor ejemplo al respecto es sin duda la Union Soviética y sus esfuerzos por crear una representabilidad
propia.

 GIUNTA, A. (2008) Op. Cit., p. 342
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Desde su historia temprana en la UP, las brigadas muralistas tuvieron un
amplio contacto con artistas nacionales contemporaneos como fueron José
Balmes, Francisco Brugnoli o Guillermo Nufiez (quién durante el periodo de la
UP se convertira en el director del Museo de Arte Contemporaneo), lo que
ademas de permitir un trabajo en conjunto, signific6 también un aporte
econdémico a su proyecto®®, esta familiaridad no es extrafia si recordamos que
algunos de los muralistas habian sido estudiantes de artes al comenzar su
trabajo militante. Sus buenas relaciones en la escena artistica y el respaldo
popular que habian ganado a través de afios de labor muralista, permitié que
en 1971 - aprovechando la ventaja del soporte politico con que contaba el PC-,
se organizara la muestra “Las Brigadas Muralistas” donde participan la Brigada
Ramona Parra del PC y la Inti Peredo del Partico Socialista. La exhibicién se
realiza en el Museo de Arte Contemporaneo, ubicado en Quinta Normal en
Santiago de Chile, recinto que paradéjicamente, después del golpe militar, se
convertié en un cuartel militar, donde las obras permanecieron resguardadas

durante afios, y que en la actualidad ha sido restaurado como museo.

BRIGADAS RAMI]NI I)AIII!A

uuv:mn:s GOMUNISTAS DEGHILE

Imagen 3.2 Cartel realizado por Alejandro
“Mono” Gonzalez para la exposicién de las BRP
en el Museo de Arte Contemporaneo de
Santiago, Chile, 1971

MUSED DE ARTE CON‘I’FMPOD&NEO

COUINTS MORMALL 20 &KL 20 MAYD * 497%

L CASTILLO, E. (2006) Op. Cit., p. 115
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El MAC paso6 a ser una dependencia del recién creado Instituto de Arte
Latinoamericano, entidad creada por la Unidad Popular a finales de 1970 en un
afan de establecer conexiones con el discurso artistico de América Latina y
como respuesta sustituta al proyecto allendista de inaugurar un Instituto
Nacional de Arte y Cultura®. Miguel Rojas Mix*3, quien ya tenia una relacion
cercana a los muralistas, se convirti6 en director del Instituto patrocinando la
exhibicion de la BRP, mientras que Guillermo Nufiez* en quien se confi6 la
direccién del Museo.

La exposicion se inauguro el 20 de Abril de 1971 y fue expuesta durante
un mes completo. Su coordinacién quedé a cargo de Alejandro “Mono”
Gonzalez, quien se encarg6 de disefiar el cartel para su promocion, recurriendo
a algunos de los iconos que identificaban ya a la Brigada en las calles de Chile:
el puiio con la brocha, la mano-paloma y al centro la hoz y el martillo, emblema
del Partido Comunista. El modo de trabajo de la Brigada tuvo que adecuarse al
nuevo espacio, que para la mayoria era desconocido, se “modifica la rapidez
de su trabajo publico por la instalacién de lienzos y bastidores y la proyeccién
de diapositivas™®. Una de las modificaciones dignas de subrayarse, producidas
al introducir el trabajo de la Ramona Parra al museo, fue el abandono del
caracter performativo de la accion misma de pintar en la calle; como parte de la
muestra en museo, el trabajo estaba hecho ya, listo para ser exhibido. Pero
esta mutilacion se suplio, al hacer de la preparacién para la exhibicion, un
guehacer colectivo.

La novedad en la forma de montar y de exhibir convocé a artistas,
pobladores, obreros y estudiantes para realizar las obras, reuniéndose
alrededor de 100 personas. Es de destacar que para algunos de estos
participantes consistio en su primer acercamiento a la entidad del museo, lo

que permite evidenciar el éxito de la muestra como respuesta a la “exigencia

2 CASTILLO, E. (2006) Op. Cit., p. 100

93 Escritor y académico, catedratico desde 1961, fue Secretario de Redaccion de los Anales de la

Universidad de Chile, miembro de la Comisién Central de Investigacion Cientifica y en 1969 fundé y

dirigid el Instituto de Arte y Cultura Latinoamericano, donde se cre6 el Museo de la Solidaridad, hoy

Museo Salvador Allende.

% Artista visual chileno, en 1971, fue nombrado Director del Museo de Arte Contemporéaneo de Santiago

y cred el Premio Artista del Pueblo. Durante 1975 fue detenido por las fuerzas de seguridad tras la

clausura de una exposicion suya que result6 altamente polémica. El artista fue expulsado del pais y debid

gsartir al exilio a Francia, pais en donde residi6 durante 12 afios. En 1987 se autorizo su regreso a Chile.
ibid., p. 115
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de un arte que respondiera a las necesidades de un pueblo en vias de
formacién cultural auténoma®. La Unidad Popular inauguraba, junto con la

exposicion, una nueva y propia visualidad.

.

Imagen 3.3 Fotografias de la exposicion Brigadas Ramona Parra en el MAC. La muestra se
realiz6 sobre paneles simulando muros.

Hay poco escrito sobre el acto de inauguracion de la muestra. Pero
existen testimonios de las impresiones que el presentarse en este espacio dejé
a quienes lo vivieron, pues significaba la entrada triunfal de un proyecto politico
de izquierda a la historia del arte chileno —aunque después se haya hecho todo
lo posible por anular este acontecimiento de tal relato-. Para quienes
participaron en la exposicibn, mas que una traicibn a sus principios, ésta
significd una leccién de procedimiento,

(...) poniendo la firma a algo que tuvo su inicio desde afuera hacia la escuela

(academia), dando una leccién de practica y, consecuencia inédita, se pudo ir

observando el surgimiento y desarrollo de un arte popular y empiezan a conocerse

términos técnicos en las artes plasticas chilenas, como: arte efimero, arte colectivo””.
Con la exposicion en el MAC se inaugura una sucesién de oportunidades en un
medio que para la Brigada era completamente ajeno, y que tenia que ver con la
determinacién del gobierno de la UP por inculcar entre la poblacién un
“imaginario oficial’, apto para representarse como faccion politica y de
proyeccién internacional. En este sentido el argumento de José Joaquin

198

Brunner en “La Cultura Autoritaria™” segun el cual el régimen militar a partir de

1973 cred todo un conjunto de signos y cédigos que impuso en el entramado

% OLMEDO, C. (2012) Op. Cit., p. 308
" GONZALEZ, A. (2000) El arte brigadista, en linea
% VVer BRUNNER, J. J. (1981), La cultura autoritaria en Chile, en linea
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social chileno con la finalidad de legitimarse como autoridad, podemos
trasladarlo a los 1000 dias de la Unidad Popular, ¢no se traté también de la
asignacién de un proyecto cultural prefabricado y legitimador? Las diferencias
entre ambos modelos son mas que obvias, pero el principio de acreditarse
como fuerza politica, a través de una compleja red de supuestos en el
imaginario social, termina siendo el mismo.

Es entonces, como la BRP ése mismo afio (1971) llega a presentarse en
un programa de television del canal 9 “Espacio y forma”, como una muestra
mas de la presencia que la Brigada va adquiriendo de la mano al gobierno
allendista y como parte de su nueva cultura y del proceso de la via chilena al

socialismo:

(...) escribiendo ahora consignas que llaman a todo el pueblo para que se incorpore de

lleno a la construccion de la patria nueva (...) seguirdn su labor, esta vez orientadas a

divulgar las metas y trabajos del Gobierno Popular, a la vez que entregando arte al
99

pueblo™.

Durante el momentaneo traslado del proyecto muralista de la Ramona Parra al
interior del recinto museistico, la frontera que separaba la calle del museo, se
convierte en una division que se desvanece. Los limites entre un lado y otro,
entre el adentro y el afuera, se difuminan y pierden claridad, mientras que la
frontera se vuelve permisiva al ser vulnerada. Eso fue para la institucion
artistica, signific6 que un proyecto estético-politico como lo fue el de la Brigada
Ramona Parra, transgrediera las fronteras del museo, el epitome del arte, en
su definicion clasica, occidental y supuestamente universal. Transgredir, quiza
no sea la palabra, si se tiene en cuenta que las puertas del museo les fueron
abiertas de manera voluntaria; pero, si lo es en el sentido de que se hicieron
presentes en un espacio que dificilmente los reconocia, logro que finalmente
termin6 por legitimarlos dentro de otro circulo de espectadores (pero que
también implicé otros costos simbdlicos como sefialaremos méas adelante).

La frontera del museo cedio, lo que represent6 la descentralizacion de
un supuesto: lo que se encuentra dentro del museo es arte. Retomamos las

ideas del adentro y el afuera, lo primero siempre protegiéndose de lo segundo;

% El Siglo 7 de septiembre de 1970, recuperado de SANDOVAL Alejandra (2001) Palabras escritas en
un muro. El caso de la Brigada Chacén, p. 36
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pongamos en cuestién este planteamiento ¢qué nos dice que “el adentro”
otorga certezas? o ¢qué es lo que deberia aceptarse y resguardarse? ¢ por qué
el afuera es lo peligroso, lo negado? El trabajo callejero de la BRP, al ser
reconocido como una practica artistica, permite visibilizar otros lugares de
enunciacion, fuera de los escenarios comunes y centralizados que hasta el
momento habian definido a las instituciones en Chile; mucho tiene que ver con
este alcance, el propésito de redefinir el sistema institucional y simbdlico
pretendido por la Unidad Popular en ese momento histérico.

Como en diferentes ocasiones han expresado algunos de los antiguos
miembros de la Brigada, al realizar los primeros murales no llegaban a
plantearse la posibilidad de estar rozando los linderos del arte, mucho menos
de estar exponiendo en el Museo de Arte Contemporaneo de Santiago unos
afos después; su trabajo tenia el fin practico de la propaganda politica y
comunicacién visual. Es por ello que se desarrollaba bajo muy especificas
condiciones de elaboracion, sistematizando el trabajo para acelerar el proceso
y bajo el criterio de que sus murales tenian un caracter drasticamente efimero,
producto del contexto de efervescencia politica en que se encontraba Chile a
finales de las década de los sesenta y principios de los setenta. Alejandro
“Mono” Gonzalez relata como en ocasiones pintaban por la mafiana un muro
informativo en la ruta de los obreros de alguna fabrica y por la tarde tenian que
hacer un nuevo mural, con nuevas noticias del dia'®.

Asi de temporal era la permanencia de las intervenciones que realizaban
los brigadistas, rasgo que - entre otros - no permitid que se hiciera un registro
meticuloso de la mayoria de los murales realizados, ya que la produccion
rebasaba su documentacion (ademas de que aun no existian las condiciones
materiales para un fécil registro). El caracter efimero de los murales reducia
también la cantidad de espectadores que podian presenciarlos, pues
funcionaban a una suerte de flashes informativos que permitian percibir un
estilo homogéneo que los identificaba, pero no la posibilidad de apreciar el
valor de cada uno.

Es en este sentido que la entrada al museo signific6 un esfuerzo por

documentar a través de la exposicién extendida y aislada, el valor artistico

190 Entrevista a “Mono Gonzalez” (Entrevista 2)
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latente en los murales, més all4d o ademas, de su mensaje politico. El espacio
abierto en el MAC tuvo que ver con la apertura a nuevas formas de
representacion, pero ademas con la apertura a otras tendencias politicas
dentro de la institucionalidad, resultado sin duda de la llegada de la UP al poder
después de 1970. Los muralistas no buscaron este espacio; al menos no
explicitamente. El espacio se obtuvo bajo las circunstancias politicas vy
reformas en materia de cultura que el programa allendista proponia. Sin
embargo, los brigadistas accedieron a la exhibicion, después de discutirlo de
manera interna, y sabiendo que esa decision implicaba una nueva ruta que
transitar para la brigada, nuevas formas en su quehacer y sobre todo una
relacion diferente con la institucion.

Cierto es que los brigadistas ya pertenecian de manera manifiesta a una
institucién, de la cual eran un érgano activo: el Partido Comunista de Chile,
pero al hacer aqui referencia a una institucionalidad en este contexto,
remitimos a la estructura y normativa que define y rige lo que esta dentro del
marco de lo aceptado, y al lugar en que se hace manifiesta esa estructura, es
decir, el museo y esa aura de solemnidad que lo envuelve.

¢La entrada al museo significé la institucionalizacion de la brigada? Al
exponer en el MAC la Brigada estaba aceptando al menos dos condiciones: la
primera fue introducirse en la dinAmica contemplativa y en el mercado del arte,
un terreno que a muchos les era completamente ajeno porque, aunque algunos
habian sido estudiantes de artes, su desempefio siempre fue en la militancia.
Entonces entrar en el museo parecia permitir la idea de que el potencial
artistico-estético de su murales, rebasara su valor y contenido politico-
comunicativo. Y aunque, si era valido reconocer la importancia de su aporte
estético como un estilo original que marcaria influencias y que dotaria de
identidad a un movimiento y a un momento histérico, la entrada al museo
significaba renunciar a caracteristicas que les abrieron ese camino. Una de
ellas era la reduccion de accesibilidad que representaba el museo, dirigido a un
tipo de espectadores especificos. Pero la intencion de ampliar la extension del
publico a esos circulos no alcanzados antes, podia solventarse si de manera
paralela se continuaba con el trabajo callejero para mantener la cercania y

pertenencia a las poblaciones .
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La segunda condicién que aceptaba la Brigada de manera implicita, al
acceder a exponer en el Museo de Arte Contemporaneo, fue la de convertirse
de alguna manera en el estandarte de una estética fomentaba por el gobierno
de la Unidad Popular. Se estaba instaurando el imaginario simbdlico de la
nueva oficialidad, y la BRP fue uno de sus principales representantes. Los
gruesos contornos que delineaban figuras de colores basicos, pasaron de ser
un elemento que caracterizaba a una faccién politica en contienda, para
convertirse en un simbolo del estado, que formaba parte de toda una politica
de reforma cultural que encabezaba Allende.

Los muralistas, a partir de ese momento, consintieron inmiscuirse no
s6lo en la dinamica del arte institucional, sino en la institucion oficial del
gobierno (aunque éste fuera un proyecto de izquierda). La pertenencia al PC
de Chile durante la campafia, otorgaba a los brigadistas una institucionalidad
incipiente que les permitia cierta autonomia en cuanto a sus métodos de
produccion —no asi a sus contenidos-. Al convertirse en el partido oficial, el PC
recurrio a la Brigada como uno de sus recursos de mayor fortaleza y mejor
visibilidad, para proyectarlo por todo Chile como el nuevo partido en el poder.

Esta condicién convertia a la BRP en un miembro clave de la institucién,
gue a pesar de ello, lograba conservar sus métodos de trabajo: la organizacién
y divisién del trabajo colectiva, el anonimato, la intervencién callejera, el
caracter informativo de sus murales y, por tanto, su signo efimero. La entrada
al museo significo la consolidacion de esa institucionalidad, y orill6 a la brigada
a modificar algunas de las caracteristicas que los hacian ser.

La Brigada Ramona Parra consintid éstas nuevas condiciones para
realizar su trabajo ¢significa ello una derrota? Lo habria sido sin duda, si sus
miembros se hubieran planteado la posibilidad de reducir toda su practica
estético-politica a estos espacios normados por la institucion, sin embargo los
trazados callejeros continuaban en Santiago. Su institucionalidad politica no
era una novedad, como hemos mencionado, y significé la continuidad de un
proyecto al que ya pertenecian. Sin embargo, lo que mas se les llegé a
cuestionar fue colaborar con un espacio que representaba los principios del
arte de los que renegaba su propuesta visual; asi como convertirse en una

herramienta de la (nueva) clase en el poder.
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Pero toda esta situacion, no sélo signific6 una concesién de los
muralistas a la oficialidad, sino que también involucraba la disposicion del
mismo museo. Para el MAC, la intrusion de pintores callejeros (en una época
en que los artistas urbanos aun no eran una tendencia visual) debié ser una
decision dificil. Y mas aun, con el afladido de que, no eran sé6lo muralistas de la
calle, eran muralistas politicos de la calle. Significaba entonces que la
institucion del arte -a pesar de su normatividad internacional- ¢ estaba cediendo
espacio a nuevos coédigos de manifestacion artistica y politica? ¢se
presenciaba un debilitamiento de la institucion?

Fue entonces, una sucesion de condiciones que llegaron a articularse
para que los brigadistas de la Ramona Parra terminaran inaugurando una
exposicion de su proyecto estético-politico en el MAC, sin haberlo planeado. El
rasgo efimero de sus murales encontré en el espacio del museo un momento
de permanencia histérica, su representacién instantanea y transitoria
determinada por la efervescencia politica de su contexto, dio paso a la
oportunidad de aferrar los murales y aislarlos de su escenario comun, lo que
sin duda empuja a una nueva lectura de su valor y contenido. Se trat6 del
rebase del caracter fugaz de los murales, una descolocacién en tiempo y
espacio que le imprimié nuevas caracteristicas, entre las cuales se dotd a su
trabajo de un valor artistico, emanado de su reconocimiento en el marco social

y de un interés oficial por instituir su propia estética de poder.

“El primer gol del pueblo chileno” Matta y la BRP

Para completar la legitimacién de la Brigada Ramona Parra como un proyecto
artistico oficial, el presidente Allende invita al reconocido artista chileno Roberto
Matta, para pintar un mural en colaboracion con la BRP. Matta acepto la

» 101 "como él mismo sefialaria

invitaciébn como “un acto de solidaridad y amistad
en una entrevista a la revista Araucaria. Lo cierto, es que el artista tenia
noticias con anterioridad del fendbmeno muralista que acontecia en Chile, y
conocer a sus responsables era una inquietud que con esta invitaciéon
satisfacia. Eduardo Castillo rescata el testimonio de Danilo Bahamondes en

esta experiencia, al relatar cuando llega Matta al local central de la BRP en

101 MATTA Roberto en GUASTAVINO, L.y G. Torres (1978) Roberto Matta. Conversaciones, en linea.
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calle Marcoleta, con el boceto ya realizado del proyecto mural, “Un boceto que
ademas del dibujo caracteristico en su obra, comprendia el uso de colores

fuertes y la realizacién de aguadas algo que resultaba distinto al oficio de las

brigadas y su tratamiento plano del color™®2.

Imagen 3.4 Detalles del mural “El primer gol del
pueblo chileno” de Roberto Matta y la Brigada
Ramona Parra en la Comuna La Granja, 1971

Fue asi que en noviembre de 1971 inicia la elaboracién del mural El
primer gol del pueblo chileno en el marco de la celebracién por el primer afio de
la UP. EIl lugar elegido para la obra fue uno de los muros de la piscina
municipal de la poblacion La Granja, una de las mas pobres al sur de Santiago
y de mayor adhesion al proyecto de la Unidad Popular. La intencién de Matta
era intervenir un espacio popular con el fin de “que el artista salga a la calle™®
como repetia el pintor, y en ese sentido coincidia con el método brigadista de
pintar en el espacio publico para reiterar la funcion social del arte.

En medio de la camaraderia y el mutuo aprendizaje técnico y politico,
transcurrieron meses de trabajo en el monumental mural de 24 metros de largo

por 5m de altura. La obra recurria al formato de la historieta para relatar un

102 CASTILLO, E. (2006) Op. Cit. p. 116
103 MATTA Roberto en GUASTAVINO, L.y G. Torres. Op. Cit., en linea
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partido de futbol —un tema cercano al pueblo-, una contienda de clases
disputada por actores sociales y politicos y en la que el pueblo tiene por fin una
anotacion, es decir el triunfo electoral de la Unidad Popular. Algunas consignas
acomparfan el peculiar partido de futbol: “Ven Seremos Uno”, “Crear para
creer’, “Queremos cambiar la vida” en forma de dialogos entre los
protagonistas del mural y los espectadores en la piscina, explicitando el
mensaje politico del reciente gobierno.

Son varias las anécdotas nacidas en el periodo de elaboracién de mural,
muchas tienen que ver con la precaria condicion econdmica de los brigadistas
como colectivo y por tanto en lo personal; Matta mucho méas desahogado en
ese aspecto, termina por regalarles una nueva camioneta para transportarse
junto con los materiales'® o llega a invitar a todos sus colaboradores a comer
al Hotel Crillén donde se alojaba, ante el disgusto de los deméas comensales'®.
Metodoldgica y estilisticamente Matta dirigié el trabajo, orientando la obra a los
trazos caracteristicos del artista; para los brigadistas eso no fue un problema, y
plasmaron su huella cambiando colores del boceto original, imprimiendo lo
politico a esa pichanga de barrio y sobre todo haciendo del proceso un trabajo
realmente colectivo entre la conviccion, el relajo y la pasion, invitando a los

pobladores de La Granja en participar pintando un mural que les pertenecia.

10% “Mono” Gonzalez relata el episodio en que Roberto Matta los acompafié en la parte trasera de “La
Tetera” su antigua camioneta destartalada “Ahi nos pregunt6é que qué era lo que mas nos hacia falta, y
fuimos al chancho al tiro asi que le pedimos una camioneta y nos compré una tres cuartos amarilla que
fue la que usamos hasta el golpe” (cita rescatada por Eduardo Castillo en Pufio y Letra..., p. 118)

195 MATTA Roberto en GUASTAVINO, L. y G. Torres (1978) Op. Cit., p. 93-94, en linea.
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MATTA (AL CENTRO), SU ESPOSA

ITALIANA Y UN BRIGADISTA PIN- MATTA DIBUJA; LOS JOVENES DE LA BRP

TAN MUY CONCENTRADOS. “CIEN.

10 POR cnmroic;unou, SIMPLE OBSERVAN. EL FAMOSO PINTOR HIZO EL
RI T .

D Ot e oA SREFN MODELO ORIGINAL, PERO DEJANDO ENTE-

it T TRR ik AR RA LIBERTAD A LOS MUCHACHOS PARA

APORTAR IDEAS.

Imagen 3.5 Recortes de la Revista Ramona, en un articulo dedicado a la colaboracion entre
Matta y la BRP titulado “Una arte sin cuello ni corbata”, Diciembre 1971

Con la llegada del régimen militar tras el golpe pinochetista, el mural se
mando cubrir con pintura, no una sino mas de catorce veces. Como uno mas
de los “fusilamientos” de la dictadura, refiere “Mono” Gonzélez, el mural fue
olvidado. Hasta que en 2005 un grupo de expertos comenzé el arduo trabajo
de recuperacioén, logrando reinaugurarlo en 2008 junto con el Espacio Matta,
centro que resguarda la memoria del significativo mural restaurado.

La colaboracion con Matta, representd la legitimacion del muralismo
callejero como una practica con valor artistico, a la vez que consolido la
responsabilidad politica y el compromiso de artistas consagrados, con el
proyecto de la UP. La prioridad que el nuevo gobierno otorgé a la gestacion de
la “nueva cultura” reflejaba un momento de cierta estabilidad -0 al menos
control- politico, como sefiala Ana Longoni, “No parece casual que cuando las
condiciones politicas variaron drasticamente y ya no se podia esperar un efecto
politico masivo de los murales, entonces se resalta el caracter artistico de los

mismos”™%.

1061 ONGONI, A. (1999) Brigadas Muralistas: la persistencia de una practica de comunicacién politico-
visual, p. 22-27
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Otros encuentros entre la calle y el museo

Se realizaron varias exposiciones ratificando el mutuo apoyo entre artistas y
gobierno popular como fue la propuesta “El pueblo tiene arte con Allende”
(agosto 1971) coordinando ochenta exhibiciones simultdneas de treinta artistas
adherentes a la UP; ademas de las exposiciones “América no invoco tu nombre
en vano”, “Las 40 medidas de la Unidad Popular” o el enorme proyecto del
Museo de la Solidaridad que recab6é mas de 500 obras de artistas consagrados
en apoyo al gobierno allendista y que después del golpe de estado darian
cuerpo a los Museos de la Resistencia. En el marco internacional las brigadas
participan enviando su obra al Primer Encuentro de Plastica Latinoamericana,
realizado en mayo de 1972 en La Habana Cuba y organizado por la Casa de
las Américas™”’.

No hay que perder de vista que a pesar de sus roces con “la alta
cultura”, el principal objetivo de las brigadas muralistas seguia siendo politico y
su centro de operaciones, la calle. Después del triunfo institucional de Allende
el “modo de hacer” de la BRP encontré el momento preciso para reinventarse,
aprovechando el aparente sosiego de la coyuntura politica, los brigadistas
comenzaron a tomarse el tiempo para detallar mas sus muros, fue entonces
cuando comenzaron a afiadir imdgenes mas complejas a las consignas,
creando la narrativa iconogréfica que desde entones les caracteriza con lineas
suaves de trazos continuos que enmarcan colores puros.

Con este nuevo método, las BRP distribuidas por todo Chile - y en
trabajo paralelo al hecho en museos- apoyaba las campafas del gobierno de la
UP mediante murales alusivos. Temas como la nacionalizacién del cobre o la
distribucién de alimentos se convirtieron en recurrentes para los brigadistas
como consignas visuales que plasmaban en fabricas, barrios obreros y en
algunas de las comunas mas alejadas un esfuerzo por descentralizar los
lugares de enunciacion, mediante la eficacia informativa de un imaginario con
el que los pobladores sentian afinidad. Ademés de estas pintas constantes, la
BRP se dio a la tarea de diversificar sus medios de produccién, por lo que

incursiond en el uso de la serigrafia para la realizacion de afiches o redacto

07 CASTILLO, E. (2006) Op. Cit., p. 132
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algunos boletines informativos que circulaban entre brigadistas fuera de
Santiago, proporcionando aportes técnicos y propuestas de disefios murales.
En 1972 un ultimo episodio de cooperacion entre artistas y brigadas
tendra lugar: como parte de los cincuenta afios del PC en Chile se organiza
una intervencioén colectiva en los tajamares del rio Mapocho (rememorando la
gue ya se habia realizado en 1964). En esa extensa superficie de doscientos

metros de largo por siete de alto’®

se plasmo el relato visual de la historia del
Partido Comunista y de la lucha obrera chilena. Los brigadistas invitaron a
artistas como José Balmes, Francisco Brugnoli, Luz Donoso o Gracia Barrios
para pintar tramos del rio, hecho que de alguna manera revierte el desborde
iniciado por la entrada de la BRP al Museo de Arte Contemporaneo, ahora el
artista salia a la calle y pintaba bajo las condiciones de los brigadistas, “los
contenidos de vanguardia ingresan a la academia en sentido contrario, desde
la calle a la institucion, evidenciando su obsolescencia y en un intento de

reforma desde la praxis™®

Imagen 3.6 Mural realizado a
orillas del rio Mapocho en
Santiago, 1972

El mural fue evidentemente cubierto de gris durante el periodo de la
dictadura, pero después de dos experiencias de mural politico, los tajamares
del Mapocho se convirtieron historica y simbdélicamente en una galeria publica
de intervencién plastica después de la dictadura y hasta hoy. El desborde
artistico lleg6 hasta el mismo borde del rio.

108 ) as medidas varfan de una referencia a otra, Castillo por ejemplo describe en Pufio y Letra, un muro
de 450 metros de largo por 5 de alto que va desde el puente Loreto hasta el puente Purisima.
%9 OLMEDO, C. (2012) Op. Cit., p. 308
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VISTE

DE
HISTORIA

Imagen 3.7 Mural sobre la historia del
PC, en la ribera del Rio Mapocho.
Revista Ramona, no.11, Enero 1972

Preambulo al Golpe

1971 fue el afio clave para la Unidad Popular, pues los grupos contrarios al
proyecto socialista, no lograban aun articularse como una oposicién enérgica
en el congreso, dando espacio de accién a las propuestas de Allende y su
gabinete; entre éstas sin duda se encontraba el apoyo a las brigadas
muralistas. Sin embargo, a partir de la primera mitad de 1972 la oposicién logré
agruparse (sector empresario y politico) y configurar estrategias de
debilitamiento al control estatal y su legitimidad en el poder, “los sectores
empresariales y comerciantes comenzaron su politica de acaparamiento y
mercado negro, derivando en los primeros sintomas de desabastecimiento a
finales de 1971,

Las brigadas muralistas durante todo el primer afio de la UP y gran parte
de 1972 trabajaron colaborando con el proyecto Allendista en la difusion y
validacion de sus estrategias politicas, con la realizacion de elaborados
murales que terminaron por consolidar su estilo y propuesta estético-politica. El
fortalecimiento de la derecha a partir de la segunda mitad de 1972 vio afectada
también la actividad de los muralistas, pues la prensa de oposicion se esforzé
por desacreditar su trabajo, reduciéndolo a vandalismo y caracterizando a las
brigadas como grupos de choque. Esta circunstancia dificulté su trabajo en las

10y ALDIVIA Ortiz, V. (2005) Todos juntos seremos la historia: Venceremos. Unidad Popular y
Fuerzas armadas, p. 201
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calles, pero ademas, modific6 las prioridades de su accién. Dar
representatividad al proyecto de la Unidad Popular, pasa a segundo término y
las fuerzas se concentran en difundir el peligro de una guerra civil y defender la
legitimidad del gobierno de Allende. Dadas las condiciones de tensién ya no
fue posible dedicar mucho tiempo a la realizacion de murales, asi que los
brigadistas retornaron a su practica inicial de los rayados politicos, como gestos
de urgencia ante la latencia de un conflicto politico. Los rayados, reducidos
Unicamente a textos de gran formato con pintura negra, plasmaban consignas
como “Chile dice no a la guerra civil” y muestras de apoyo al gobierno de
Allende como Unico y legitimo, “para apoyar desde los muros la debilitada

accion de los medios afines al gobierno”™*.

Al respecto encontramos el
testimonio de Alfonso Ruiz “Pajarito”, muralista ex integrante de la Brigada

Ramona Parra quien relata:

“el partido y la juventud vislumbramos que la situacidn que se estaba calentando tanto
al extremo de que esta cuestién era muy factible que estallara en una guerra civil,
entonces el Ultimo rayado que nosotros hicimos aca en Valparaiso lo hicimos en el
frontdn de catedral en plaza Victoria el 10 de septiembre [1973] a las 9:30 pm decia NO
A LA GUERRA CIVIL".'*?

El dia siguiente, 11 de Septiembre, vino el golpe militar. En Octubre de
1972 se organizé desde la oposicion, un paro nacional para ejercer presion al
gobierno de Allende, recurriendo al problema de desabasto como pendén de la
crisis del gobierno de la Unidad Popular. A partir de ese momento, y con la
intencién de fortalecer y respaldar a la UP ante una oposicion que lograba
reestructurarse, Allende acudio a las Fuerzas Armadas y les otorg6 poder en el
campo politico para colaborar -como elemento neutral- en la preservacion del

gobierno constitucional,

A partir del primer gabinete militar de noviembre de 1972 (...) las fuerzas armadas
entraron de lleno a las areas centrales del conflicto entre el gobierno y la oposicion,
como eran: el problema del desabastecimiento y la necesaria distribucion; y la
aprobacion de la ley de control de armas.**®

Esta politica militar en el gobierno que terminé por consolidarse mientras corria
el aflo de 1973, salié del control de Allende y los militares comenzaron a tomar
una postura en el conflicto politico. Esta fue una de las mas importantes

condiciones que permitieron el golpe el 11 de septiembre.

UL CASTILLO, E. (2006) Op. Cit., p. 136
112 Entrevista a Alfonso Ruiz Pajarito (Entrevista 1)
13 \/ALDIVIA Ortiz, V. (2005) Op. Cit., p. 200
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Como una de las medidas ante la contingencia y la amenaza de una
guerra civil a mediados de 1973 el Movimiento de Accién Popular Unitaria
(MAPU) crea - como un 6rgano dependiente- a la Brigada Rodrigo Ambrosio,
en la que participé Danilo Bahamondes, quien antes fuera el encargado
nacional de la BRP. La Rodrigo Ambrosio aparece en un tiempo de coyuntura
politica como un frente de defensa al proyecto de la Unidad Popular, en
oposicion a la guerra civil pero a la vez alertando a la poblacion del peligro
latente “en ese instante hacia mucha falta alguien que dijera las cosas, porque
en esa etapa ya estaba toda la prensa en contra de nosotros; ElI Mercurio, La
Tercera, la television (...) salir a la calle a pintar ya no era como hacia dos o

"4 recuerda Bahamondes. El

tres afios. Era una situacion de pre-guerra
MAPU, a través de la Brigada Rodrigo Ambrosio, continlda pintando consignas
después del golpe militar, acompafiando a otras organizaciones en el

establecimiento de una resistencia desde los muros.

* * %

Ana Longoni se pregunta en la introduccion al libro “El siluetazo” ¢ Por
qué el siluetazo entré en la historia de la politica pero no en la del arte?" y lo
mismo cabe preguntarnos acerca del fenomeno brigadista en Chile. La protesta
y militancia politica, a través de la experiencia estética, fue el objetivo de
ambas practicas; no la legitimacion artistica usando como plataforma la politica.
Este orden de prioridades derivo en que, la pequefa grieta que logré abrirse en
el museo como ‘Institucién del arte’ (universalista, autonomo y de mercado),
fue momenténea y respondié a circunstancias muy especificas. Las oOrbitas de
ambos relatos - el politico y el del arte-, se cruzaron en un instante fugaz, y su
impacto produjo un destello de luz y vitalidad que con la misma velocidad se
apago, para que cada relato continuara con su trayecto. Asi, después el arte

institucional negé un espacio en su narrativa a las intervenciones que,

114 BAHAMONDES, D. citado en SANDOVAL Espinoza, A. (2001) Palabras escritas en un muro. El
caso de la Brigada Chacdn, p. 41
13| ONGONI, A. (2008) El siluetazo, p. 13
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catalogadas como préacticas estéticas, no alcanzan el estatuto de arte que les
permite estar “a su altura”.

Durante los tres afios de la UP, las calles se desbordaron de color, y los
gruesos y negros contornos de los murales de la BRP como olas en
movimiento se desplazaron hasta la entrada de museos e instituciones
oficiales'*®, donde fueron brevemente acogidas, produciéndose lo que Longoni

llama un “efecto estetizante”'!’.

Por breves momentos, formaron parte del
relato de la historia tradicional del arte, rompiendo con el “aura” - en términos
de Benjamin- que envuelve no sélo a los museos, sino a la obra misma, al
permitir que los murales fueran pintados ahi mismo, con la participacion de
tantos. Su caracter efimero es rebasado también para ofrecer una mayor
perdurabilidad y otro tipo de lectura. Llevar la calle al museo es también una
reivindicacion de lo marginal, la legitimacion de un modo de hacer, de un
discurso y de una practica estética que pone en cuestion, no solo la
configuracion de los espacios para el arte, sino la relacion que las formas
artisticas llegan a tener con las practicas politicas. Fue el desborde de la
cotidianidad sobre la institucion, en sintesis:

La historia de las brigadas muralistas es aquella que relata cdmo una herramienta de
propaganda politica se cruza con la practica de los pintores a partir de adhesiones
politicas, y también como un militante deviene artista. Habla del aprendizaje de las
organizaciones politicas de la eficacia comunicacional de instalar producciones
visuales en la trama urbana™®.

Después del 11 de Septiembre de 1973, todo ejercicio brigadista en Santiago
tuvo un abrupto corte, la represién y la censura fueron las determinantes de un
nuevo orden social, En mayor medida, todas las acciones callejeras fueron
prohibidas, “al menos en una primera etapa, toda actividad exterior, en cuanto
accion politico-callejera generada por los artistas profesionales, desaparece
casi completamente™®.

Pero, aunque la BRP ya no tuviera una presencia explicita, su estela se

hizo manifiesta en la recuperaciéon de su forma de producir una experiencia

116 Rodriguez-Plaza da cuenta del Homenaje a la BRP en el Anti Documenta de Kassel (Alemania) en los
setenta “consintid en una gran tela, expuesta en los jardines del edificio de esta importante exposicién
internacional, en la que se conjugan retazos de una imagen en el estilo de la BRP con pedazos creados por
Balmes, Nufiez y Gracia Barrios.”

7| ONGONI, A. (1999) Brigadas Muralistas: La persistencia de una préctica de comunicacion
politico-visual

181 ONGONI, A. (1999) Op. Cit.

19 RODRIGUEZ-Plaza, P. (2011) Op.Cit., p. 43
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estética. Las pintas callejeras de protesta, cubren el espacio comunicativo que
hasta entonces la Ramona Parra habia ocupado. De esta forma, su proyecto
estético-politico continla a través de estrategias alternativas, adecuadas al

nuevo contexto social, que mantienen el signo de la resistencia popular.

IV. Tras el Golpe Militar: el repliegue del
muralismo brigadista y la busqueda por
nuevas formas de traducir el dolor vy la
protesta en dictadura

En el afio de 1983, se ubica un punto de quiebre en la dictadura pinochetista, al
modificarse las estrategias del control de poder y, por tanto, también las de
resistencia social. Cumplida una década de dictadura, el desconcierto y shock
iniciales habian sido superados y la organizacion popular buscé conformarse,
después de lograr asimilar el nuevo orden politico/social y, la violencia con la
gue se le habia arrebatado el anterior. Hubo un esfuerzo por reorganizarse
como oposicion y retomar potencia para enfrentar al gobierno golpista, por lo
gue el 11 de Mayo de 1983 se organizé la primera jornada de protesta
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nacional, a partir de la cual se realizaron una serie de Paros Nacionales a los
gue la dictadura respondié con cruentas represiones.

Aprobada en 1981 la nueva constitucién (que es la que hasta el dia de
hoy continda en vigor), no sélo legitimaba de manera definitiva el gobierno de
la Junta Militar y su inamovilidad, sino que, ademas instauraba las politicas
neoliberales en el modelo econémico chileno. Inicié asi un nuevo periodo de
autoritarismo en el cual, aunque las detenciones/desapariciones disminuyeron
con respecto a los primeros afios de dictadura, las violaciones a los derechos
humanos no llegaron a cesar. Por tanto, la divisién temporal que se propone
ubica en el afio de 1983 una fractura, desde la resistencia popular a partir de
acontecimientos que visibilizaron el horror, como la inmolacion de Sebastian
Acevedo Becerra en la via publica en noviembre de ese afio, exigiendo que el
Centro Nacional de Informacién (CNI) le devolviera a sus hijos detenidos; o la
creacion ese mismo afio del Movimiento Democratico Popular (MDP) en el que
se agrupaban la mayoria de los partidos de izquierda exigiendo el fin de la
dictadura, y el Frente Patriético Manuel Rodriguez, 6rgano armado que afios
después planearia una emboscada a Pinochet.

A partir de este momento las condiciones se modificaron: no fue el
Estado el que se volvié mas permisivo, sino que la poblacion rompio la barrera
de miedo que hasta entonces la habia contenido a manifestarse. La poblacion
abrié nuevos espacios para la denuncia y protesta'®, lo que sin duda involucré
y reanim0 a la practica muralista. Por ello, parece pertinente estudiar este
ultimo periodo de la dictadura bajo otros términos, es decir, adecuar la
investigacién a ejercicios de protesta cercanos a la BRP, en su forma de
produccion y experiencia estética, pero no como parte del mismo proyecto:
esos ejercicios fueron las pintas callejeras.

En este capitulo se busca describir cuales fueron las practicas que,
como alternativas ante la censura, pudieron solventar la necesidad de
expresarse en contra de la dictadura. Para ello se recurre a las nociones de
traducibilidad de la experiencia y a los mecanismo de censura y violencia
simbdlica, impuestos por el nuevo orden militar. En este contexto, el muralismo

brigadista que a partir de los afios sesenta, habia ido forjando en Chile una

120 SANTA CRUZ, G. (2010) “Ciudad Pizarra” en LORENZINI, K. (2010) Marcas cronicas.
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importante tradicion estético-politica, tuvo que replegarse, pero es sustituido
por nuevas practicas que respondieron - con nuevos materiales y nuevos

soportes- a la urgencia de expresién y protesta que la dictadura quiso acallar.

Traducibilidad de/en un nuevo orden social

Describir la experiencia de la dictadura era necesario, no so6lo como forma de
expresion o como rito de sanacién, sino como estrategia cognitiva y como
forma de historiar la realidad. Si partimos del supuesto de que una experiencia
no se adquiere de manera directa e inmediata al acontecimiento, sino que es el
resultado de una consciente sistematizaciébn de vivencias que posibilita la
creacion de conocimiento, podremos comprender la dificultad de encontrar una
narrativa que abarcase todo el contexto de violencia de Chile en la década de
los 70. Fueron muchos los ciudadanos chilenos que compartieron la vivencia
del Golpe de Estado, aquel tragico 11 de Septiembre de 1973, muchos los que
se encontraron en los campos de tortura, muchos los que perdieron a alguien
cercano, muchos los que vivieron escondidos por afos; pero de todos ellos,
fueron pocos los que encontraron la manera de hacer de esa vivencia algo
inteligible, saber cual era la manera de describirla para si y para los demas. En
este proceso de construccion de experiencias el lenguaje es un elemento clave
para desarrollar la capacidad enunciativa de un hecho/vivencia. En este
momento, la BRP ya no tenia la capacidad de jugar un papel como via de
comunicacién que acompafara este proceso de asimilacion.

Entra en escena la pertinencia del concepto de la traduccién, como
posibilidad de hacer un mensaje inteligible o comprensible para otros
receptores con quienes no comparte un sistema de cdédigos. Cdédigos tales
como conocer de cerca los métodos de tortura o la basqueda constante de
familiares detenidos-desaparecidos, y no precisamente codigos fonéticos o
gramaticales. ¢Como le traduces a alguien (que no compartié tus vivencias)
que fuiste victima de tortura en un centro clandestino? Mientras no se
encuentre la manera de enunciarlo la experiencia esta incompleta.

Como se comprobd con la mayoria de los entrevistados para esta
investigacion, aun hoy, afios después del Golpe de Estado y de la dictadura

militar chilena, a muchos de sus testigos les cuesta narrar lo acontecimientos
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presenciados. Pocos, pueden mencionar su condicion como victimas de
tortura, sin un -comprensible- quiebre emocional. La degradacion humana a
gue fueron sometidos, vino acompafiada de una degradacion del lenguaje. La
violencia ejercida por el régimen autoritario de Pinochet no se reduce a atentar
contra la vida, sino a terminar con la capacidad enunciativa de la sociedad. Las
propias brigadas muralistas tuvieron que frenar su labor informativa callejera,
descartando un importante espacio para la expresion y la protesta popular. Los
géneros discursivos se vieron en la necesidad de ser modificados, para ser
funcionales y lograr comunicar. Ahi el destello de uno de los moviles para la
conformacién de una resistencia social.

La tradicién chilena de la comunicacion visual, fortalecida principalmente
por la BRP, de alguna manera logré solventar esta dificultad de la palabra
escrita y oral, apoyandose en la creacién de cédigos que permitieran dar un
espacio de libertad y burlar o jugar a burlar a la censura. Los mensajes que se
realizaron, no hacian referencia directa a las situaciones de violencia sufrida
durante el proceso militar, sin embargo, si habia denuncias y protestas que se
esforzaron por traducir, de manera simbdlica, la experiencia de violencia a la
gue fueron expuestos los chilenos.

La imposicién de un nuevo orden politico, implicé la modificacién de la
estructura de cotidianidad hasta entonces aprendida. Quienes lo presenciaron

sufrieron la pérdida de sentido, como lo denomina Nelly Richard**

, s decir, se
encontraron ante la imposicién de un nuevo orden que transformé -y trastorno-
las certidumbres con las que hasta ese momento habian regido su vida. Ante
este nuevo desconocimiento, fue necesario un ejercicio de reorganizacion, las
cosas tienen que ser renombradas, hubo una reconceptualizacién ante el
naufragio de significados, siguiendo con Richard; fue necesario establecer
nuevamente qué es lo bueno, qué es lo malo, qué esta permitido y qué es lo
prohibido, todo en funcion de la nueva graméatica social impuesta.

En contextos de violencia como el ocurrido en Chile durante su dictadura
militar, los discursos histéricos o sociolégicos emanados de la Academia o de
la clase intelectual de ese momento, son dificiimente fidedignos, dadas las

condiciones de represion y control, en los que su producciéon se encontraba

121 RICHARD, N. (2007) Margenes e Instituciones, p. 22
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inmersa, es por ello que ante tantos silencios, omisiones y borramientos fueron
otros los géneros discursivos que se encargaron de registrar lo acontecido y

traducirlo para la posteridad.

Censura y violencia simbodlica

En un contexto de violencia politica comprender un acto, analizarlo y formarse
un criterio acerca de él, son acciones ciudadanas que el grupo al poder tratara
de evitar o mediatizar; el lenguaje se convierte en una “zona de peligrosidad*%?
y no es casualidad, que los medios de comunicacién sean siempre uno de los
primeros actores en ser coptados o acallados.

La censura fue la constante en las dictaduras del Cono Sur (y en
cualquier proceso autoritario), por lo que los espacios de informacién -de los
grupos de oposicién politica-, fueron practicamente inexistentes. Si no hubo
lugar para la informacién, mucho menos lo hubo para la reflexion o la denuncia
de la injusticia. No s6lo se buscaban las palabras, sino el lugar para decirlas.

Los regimenes autoritarios instaurados en el Cono Sur fueron
extremadamente violentos, no solo en lo fisico, politico y econémico, sino muy
particularmente en lo simbdlico. Funcionaron mediante una violencia
destructiva, es decir, la imposicion de un fuerza para manipular la voluntad,
negando o suprimiendo las existentes, una “destruccion que se disfrazé de
gloriosa épica de “reconstruccion” nacional'?®. Especificamente en el caso
chileno, lo que se buscaba era la eliminacion de una idea, librar a la poblacion
del “yugo marxista”, para la legitimacién del propio sistema. El nuevo régimen
militar en Chile tuvo claro que: “una nueva organizacién de la cultura (...), no
podria existir sin una ideologia propia, sin una interpretacion del mundo que
proporcione esquemas comunes de interpretacion (...) y cddigos compartidos

de comunicacién social"'?.

El propésito fue configurar una comunidad de
pensamiento - impuesta en estos casos-, que se introdujo sutilmente desde lo
cultural-simbdlico, a la par de las acciones violentas; politicas del olvido que

tuvieron como fin la instauracién de una nueva cultura dominante en el

122 {jh;

Ibid.
12 RICHARD, N. (2014) ¢A qué llamarle memoria visual de la dictadura?, en linea.
124 BRUNNER, J. J. (1981) Op.Cit., p. 41
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entramado social. Tanto en la dictadura chilena, como en la argentina, el
esfuerzo de los nuevos estados militares se dirige a instaurar una “concepcion
autoritaria del mundo”, denominada asi por J. J. Brunner, es decir, una
ideologia destinada a asimilar y justificar la experiencia represiva,
proyectandola como una necesidad de orden’®>.

Las instauraciones de las dictaduras fueron actos enormemente
cargados de simbolismo, el anuncio del cambio vino desde la vida cotidiana; en
el caso del Golpe de Estado en Chile, al acto mismo fue un manifiesto estético-
politico:

Primero el espacio publico fue cancelado, una voz ordenante interrumpié la
programacion radiofénica para demandar: “el pueblo de Santiago debe permanecer en
sus casas, a fin de evitar victimas inocentes”, a los medios de comunicacién también
se les lanzo6 la advertencia “(...) deben suspender sus actividades informativas a partir
de este instante, de lo contrario recibirdn castigo aéreo y terrestre” (...) Desde la
madrugada del once de septiembre varias radioemisoras cambiaron su programacion
cotidiana por una sucesion de Marchas Militares sélo interrumpidas a los largo del dia

por los bandos pronunciados por la autoridad golpista, los himnos funcionaban como
fondo musical y glorificacién de la intervencion militar; su entrada triunfal fue sonora*®®.

Esta violencia simbdlica, se vio particularmente manifestada en las practicas
cotidianas a través de prohibiciones, censuras e imperativos que se esforzaban
por alienar y despolitizar mediante una estrategia del olvido. En Chile, el

proceso de “limpieza”**’

tuvo como uno de sus objetivos el derrumbe de
estatuas y monumentos alusivos al periodo de la UP y a cualquier imaginario
de izquierda. Ademas se hicieron violentas irrupciones en casas particulares en
busqueda de libros, revistas o cualquier tipo de material impreso con contenido
subversivo/marxista. En esos allanamientos también se confiscaron discos
musicales de la Nueva Cancién Chilena, poesia, arte, fotografias y con todo
ese material se formaron hogueras en las calles, frente a los domicilios recién
inspeccionados y a la vista de todos los que aun pudieran resguardar material
de este tipo. El efecto amenazante era evidente, el miedo se convirtid en la

principal herramienta del nuevo régimen instaurado.

125 [hid, Op. Cit., en linea

126 REYES Sanchez, R. (2013) Op.Cit., en linea.

127 «| 3 “operacion limpieza’ se extiende producto de un temor a la posesion de ciertos objetos y signos
culturales del “ reciente pasado revolucionario” que son quemados, guardados, enterrados, como libros,
musica, afiches, escritos, fotografias, considerados incriminatorios para el sujeto o su familia. La
autocensura asolé amplios sectores que se disciplinaron tempranamente, ejercitando practicas
depuratorias que buscaban desprenderse del pasado revolucionario” en ERRAZURIZ L. H. y G. Leiva
Quijada (2012) El golpe estético. Dictadura militar en Chile (1973-1989), p. 14
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Las estrategias de despolitizacién y censura implementadas por el
gobierno militar, llegaron incluso al ambito del cuidado y arreglo personal, “se
inicié un intento sostenido de exclusidn y/o censura de rasgos asociados a la
izquierda: barba, pelo largo, prendas de vestir de color rojo y/o negro”?. Esta
medida, traté de imponerse como una tendencia de la moda, que no sélo se dio
en el contexto de la dictadura chilena: “el dictador Alfredo Strosesner en 1970
ya habia declarado la guerra al “pelo largo y a la minifalda, porque formaban
parte de la estrategia comunista para subvertir el orden, la moral y las buenas
costumbres™#,

Fue una campafia de satanizacion a todo lo que oliera a alternativa
politica: “para el régimen militar, el gobierno de la Unidad Popular era signo de
fracaso, desorden vy, en cierto sentido, suciedad"**’. En este sentido, el nuevo
gobierno convocé también a civiles para colaborar en la depuraciéon de la
ciudad y reconstruir una estética cotidiana basada en el orden y la
recuperacion de los simbolos patrios. Se impusieron cddigos de conducta,
estéticos e ideoldgicos, en lo publico y lo privado, con el afan de deshacerse
del reciente pasado revolucionario'®. Es decir, se cre6 desde el Estado toda
una nueva gramatica social para regir la vida cotidiana, que buscé invalidar y

sustituir cualquier tipo de discurso emanado de los afios de la Unidad Popular.

Imagen 4 Quema de material
considerado “subversivo”
extraido de las viviendas
durante las campafias de
limpieza después del Golpe
Militar

128 ERRAZURIZ L. H. y G. Leiva Quijada (2012) Op.Cit., p. 24
129 fja;
ibid., p. 25
B30 0hid., p.15
B ibid., p.14
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En particular, las politicas culturales instituidas después de 1973, segun
R. Henriquez Moya'* se reducen a dos: la concepcion fundacional-nacionalista
en la que se albergan las nociones de una doctrina de seguridad nacional, el
pensamiento tradicionalista catélico y el nacionalismo cultural. En segundo
lugar las concepciones adscritas al circuito de la alta cultura, es decir una
cultura desligada de la contingencia econémica, politica y social, postura que
empataba perfectamente con el discurso neoliberal que después se
implementard. Para dar sostenibilidad a estas tendencia de la nueva politica
cultural, se tomaron medidas ademas de la censura: el borramiento y la
limpieza de muros y calles, asi como la desproteccion legislativa de espacios
artisticos o el arbitrario aumento al IVA de productos como los libros —medida
que aun, hoy en dia, no se ha modificado-.

Indudablemente los murales politicos de las brigadas fueron uno de los
primeros objetivos de las campafias de borramiento; los carabineros se
dedicaron a pintar los muros de gris para cubrir - con varias capas- cualquier

evidencia de los colores o la estética urbana de la UP.

Repliegue del muralismo brigadista

Las intervenciones muralistas que se habian desarrollado desde principios
de los setenta y que acompafaron la experiencia de la UP, se replegaron
después del 11 de Septiembre de 1973, no soélo por la amenaza y peligro
constante que aparecio al haber perdido el control sobre el espacio publico,
sino porque muchos de los miembros de las brigadas, fueron
detenidos/desaparecidos/asesinados o exiliados a otros paises (donde muchos
si contintan la practica muralista en solidaridad con el proceso chileno).

El grado de influencia que los murales tenian dentro de la sociedad chilena
y como brazo de la Unidad Popular, se hizo evidente al advertir que, para el
nuevo régimen, los brigadistas fueron uno de los enemigos politicos mas

perseguidos y de mayor amenaza. Es por ello que, al menos los primeros afos

132 £ autor hace una sintesis de las reflexiones de los investigadores Anny Rivera y Carlos Catalan al
definir las vertientes tomadas por las politicas culturales durante el régimen. HENRIQUEZ Moya, R. A.
(2004) “30 afios de politicas culturales: los legados del autoritarismo”, en linea.

88



de la dictadura, hubo una ruptura y cese en la produccion de murales tan
elaborados y de las caracteristicas estilisticas que distinguian a la BRP.
Llegado el 11 de Septiembre de 1973, la actividad brigadista de pintar
consignas en el centro de la ciudad de Santiago'®, cesé. El muralismo y la
intervencién publica tuvo como costo la libertad o la vida. Es por ello que
quienes decidieron seguir trabajando, lo hicieron en la clandestinidad a través
de folletos, panfletos y otras publicaciones de poco alcance, de los que
dificilmente quedan registros documentados. Los muralistas que se quedaron,
pudieron mantenerse en libertad viviendo en la clandestinidad; algunos,
alejados de la practica artistica, buscaron oficios temporales que los
protegieran de toda sospecha, sobre todo de 1973 a 1976 que fueron los afios
de mayor represion contra los contrincantes politicos. Por ejemplo, “Mono”
Gonzélez se oculté durante esos tres afios, pero siguié colaborando para una
edicién clandestina del boletin “El Siglo”***. Después, con un nombre falso
logra conseguir empleos de bajo perfil, como en el Teatro Municipal. El
muralista Antonio Kadima'®®, a pesar de ser ajeno a cualquier partido politico y
critico de la UP, también fue perseguido, apresado y torturado en al menos dos
ocasiones™®, y para protegerse, después de su segunda detencién comienza a
trabajar como parte del equipo del grupo de rock “Tumulto”, quienes lo
protegieron de una nueva aprension.
Durante este primer periodo de la dictadura, hubo poblaciones que
lograron defender y conservar algunos murales brigadistas™’, sin embargo, la
realizacion de nuevos murales fue una tarea casi nula. Segun Castillo, los

resabios del lenguaje visual de los murales brigadistas - al dejar el espacio

133 Eduardo Castillo sefiala que la alternativa de pintar sélo consignas a gran formato en los muros se
limitd al centro de la ciudad, mientras que en las poblaciones de la periferia se continlio con la practica 'y
preocupacion de murales que incluyeran imagenes. Ello se debié muy probablemente al alcance
comunicativo y la mayor cantidad de espectadores que se alcanzaba desde el centro de Santiago, dénde se
comenzaron a librar (igual que en tiempos de campafia) batallas informativas en los muros. Quiz4 sea esta
también la explicacion por la que la tradicion mural tiene una influencia tan arraigada de identidad en las
poblaciones fuera de la comuna central, traicidn que en el centro se vio interrumpida por el momento de
agitacion politica.

1% CASTILLO, E. (2006) Op. Cit. p. 138

35 Fundador del Taller Sol, un centro cultural que almacena un sorprendente acervo grafico y
bibliografico que se ha ido construyendo desde 1977 y que guarda muchos de los libros que en su
momento fueron prohibidos por la dictadura. Kadima se quedd en Santiago tras el Golpe y puso su fe en
los alcances que podrian tener los artistas comprometidos, como una forma de lucha.

138 Entrevista a Antonio Kadima (Entrevista 3)

137 Importantes ejemplos de ello son los murales que aln persisten en la poblacién Villa Francia y que
hasta el dia de hoy son protegidos por los vecinos como simbolos de su identidad y memoria.
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publico- se localizan en tres nuevas areas: 1. En soportes plegables y de facil
movilidad para ir “conformando una accidentada memoria del mural, lejos de la

documentacién escrita y una labor organizada de archivo™®

, por lo que resulta
de una gran dificultad tener la certeza de cuales fueron sus representaciones.
2. La prensa politica alternativa, es decir todas las publicaciones menores,
generalmente de circulacion clandestina entre el sector estudiantil, poblacional
o sindical. 3. La serigrafia y principalmente la elaboracion de afiches.

Aunque el proyecto estético-politico de la BRP interrumpiera sus
actividades en el espacio publico, su legado como forma de produccién se vio
reflejado en constantes esfuerzos de protesta, que retomaban el muro como

espacio de accion.

La configuracidon de pequeios nichos de resistencia

Como se mencion6 anteriormente, en materia de fomento y produccion cultural,
el régimen militar se limitd a imponer su oposicién a las politicas culturales de
la UP, mas que a proponer las propias. Sus esfuerzos, dispersos y
desarticulados debido a la falta de reflexion sobre una linea Unica de accion
consecuente con el régimen, dejaron enormes vacios en la normatividad
cultural, “esta ausencia se presenta doble en cuanto al concepto de
institucionalidad, pues no hubo ni una institucionalidad orgénica, ni una
normativa™.

Ante estas ausencias, vino el esfuerzo, casi desesperado, por iniciar la
reconstruccién de un tejido social profundamente herido. Comenzaron a
germinarse espacios que aglutinaron a quienes compartian el desconcierto y
se aferraban a una experiencia que otros trataban de negarles. Estos espacios,
tuvieron la funcion de afirmar ese pasado y asi, también afirmarse como
individuos y como colectivo. La busqueda y/o recuperacion de una identidad
ante lo ajeno, fue el primer movilizador que logré la vinculacién social después
de la fractura del Golpe.

Estas pequefias reuniones, por seguridad, procuraban mantenerse al

margen de los territorios mas controlados por el nuevo gobierno, es decir

138 CASTILLO, E. (2006) Op. Cit., p. 139
13 HENRIQUEZ Moya, R. A. (2004) Op. Cit., en linea.
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Santiago centro, dejando como amplio campo de operaciones a todas las
poblaciones marginales de la ciudad**. Ello no implicaba la total inmunidad
para sus pefias, por lo que regularmente tenian que solaparse como
actividades escolares o de pequefias iglesias de poblacién, lo que solo reducia
su nivel de exposicion.

Con el pretexto de organizar actividades culturales en que se incluian
danzas folcléricas, musica o teatro, se germinaban también espacios de
discusion y oposiciéon a la dictadura. Lo artistico se convirtié en el aglutinante

gue fue dando forma a los primeros esfuerzos de restablecimiento social,

(...) la resistencia, la oposicion a la dictadura, comienza justamente con un movimiento
que desplaza la pérdida de las libertades politicas, al plano de las libertades e
identidades culturales (...) convirtiendo al arte, en su calidad primero de excusa para
juntar a la tribu, y mas tarde como efectiva y activa herramienta de resistencia, en la
expresion germinal de una “nueva cultura”, ligada a la herencia cultural de la Unidad
Popular™**.
El sistema militar impuso, como ya se menciond, sus propias politicas'*?y
expresiones culturales, por lo que los sectores vulnerados se esforzaron por
reafirmar su posicion de oposicion. El régimen actuaba y se definia desde si
mismo, “la necesidad de ‘producir una identidad cultural’, muchas veces de

manera consciente, puede ser una estrategia politica que se torna estética™*.

Rayado politico

A partir de la cancelacién del espacio publico y las intervenciones en él
realizadas, el repliegue de los brigadistas era inminente. Sin embargo, hubo
una continuacion de escritura en los muros que, de alguna manera, suplié el
vacio dejado por los murales: el rayado politico, que se convirti6 en una
practica comun durante el periodo de la dictadura chilena, fungiendo como un
lenguaje visual alternativo que permiti6 enunciar la experiencia de violencia

ejercida por el régimen autoritario recién impuesto.

140 Entrevista a Antonio Kadima (Entrevista 3)

14 BRODSKY, C. (1998) El Golpe: entre la desesperanza y la resistencia, en linea

142 as restricciones del régimen militar llegaron incluso a escuelas y universidades. Los contenidos
fueron modificados y constantemente revisados para su aprobacién, con la finalidad de que lo ensefiado
concordara con la ideologia autoritaria del régimen.

“SSILVA A. (2006) Imaginarios Urbanos, p. 120
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Podemos ubicar al rayado como una forma mural, en el sentido de que
€S una marca, un registro signico, que recurre al muro como soporte. Claudia

Kozak utiliza la categoria “graffitis de leyenda™**

para referirse a los rayados,
como constantes recordatorios de la presente - aunque a veces reprimida-
conciencia politica. Por su parte, Armando Silva define éste tipo de escritura
urbana a partir de siete conceptos que funcionan de manera dialéctica:
marginalidad, anonimato, espontaneidad, escenicidad, precariedad, velocidad y
fugacidad®. En el contexto chileno de ese momento, estas caracteristicas se
hacen presentes —no siempre de manera simultanea-, y dan forma a la
escritura en los muros como una consecuencia necesaria y urgente; seran las
prohibiciones y peligros de la intervencion en el espacio publico del nuevo
régimen militar, las que condicionen las formas y, por supuesto, los contenidos
de las pintas, como gritos ahogados de impotencia.

Para el fin de este capitulo, se clasifica la elaboracion de rayados
politicos en dos categorias, no necesariamente sucedaneas: la primera son los
rayados o pintas realizadas en el marco de emergencia del fin de la UP vy el
advenimiento del golpe de Estado, como respuestas espontaneas a una
ruptura del orden establecido. En segundo término, se ubican los rayados
elaborados por organizaciones militantes, fundamentalmente las realizadas por
el Movimiento de Izquierda Radical (MIR) como una préactica sensible normada
por la verticalidad de un 6rgano politico™*®. A partir de los dos momentos
sefialados, se puede ubicar la realizacion de rayados como parte de un
imaginario urbano, en términos de Armando Silva'*’, que desde las practicas
estético-politicas, solventaron el vacio o crisis de representatividad en que la
dictadura dej6 a los grupos marginados.

Rayados de emergencia

Como se sefialé en el apartado anterior, a finales de 1972 la situacion politica

en Chile era tensa y la latencia de una guerra civil estaba siempre presente.

144 ver: KOZAK, C. (2004) Contra la pared. Sobre graffitis, pintadas y otras intervenciones urbanas.

145 SILVA, A. (2006) Op. Cit. p. 37

146 ya entrada la década de los ochenta, hubo una tercer oleada de pintas y graffiti politico que por sus
caracteristicas relacionadas con las culturas emergentes, principalmente el punk, responden a un analisis
aparte.

147 SILVA, A. (2006) Op. Cit.
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Habia desabastecimiento, paros y enfrentamientos en la calle como
consecuencia de las protestas de facciones politicas opositoras al gobierno de
la UP. Ante este escenario, las brigadas muralistas optaron por atender el
escenario de inestabilidad vivido y regresar a su practica inicial de propaganda,
a partir de consignas en texto a gran formato.

Imagen 4.1 Rayado callejero con la consigna “Allende vive”

Ante la ruptura de certezas, se buscaron nuevos senderos para narrarse y
comprenderse y una de esas alternativas seran los rayados y posteriormente el
graffiti. Las “significaciones de sobrevivencia”, como las llama Rodriguez-Plaza,
son “un tipo de escritura dispersa que, menos que organizar una eventual
‘resistencia’, lo que hace es escribir en silencio el sollozo de wun
desconcierto™®. El esfuerzo de estas primeras pintas poco elaboradas, fue
defender la memoria ante las politicas de limpieza y borramiento, declarar la
supervivencia, conservar la identidad popular - y no las imposiciones de
simbolos nacionalistas- y exponer el dolor, un dolor que deviene en resistencia.

Se determind un nuevo escenario de vida; de constantes redefiniciones y
desbordes de creatividad que aportaron en la busqueda de alternativas
coyunturales, de acciones colectivas para reafirmarse ante lo impuesto,
manteniéndose al margen de la legalidad. El rayado fue entendido entonces

1“*RODRIGUEZ-Plaza, P. (2011) Op. Cit., p. 36
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como “un tipo de escritura perversa que dice lo que no puede decir y que
precisamente en este juego de decir lo no permitido (lo indecible éticamente
que irrumpe como ruptura estética) se legitimaba.”*

Los rayados inmediatos a 1973 que comenzaron a aparecer en las
poblaciones, fueron escrituras desde el clandestinaje, desde “el recuerdo y la
cita de la politica; de la consigna, de la conmemoracién”**°. Sus mensajes eran
directos: la protesta contra la dictadura, contra la represién, contra las
desapariciones. No habia tiempo para las metéaforas; se estaba ante la

urgenma de denunciar un acontecimiento atroz.

Imagen 4.2
Rayado callejero tras el Golpe Militar

Las pintas fueron la evidencia de la precariedad y premura de la situacion.
Después de los complejos y elaborados disefios que llegaron a elaborar los
brigadistas, tras el golpe se retorné a la simpleza de la brocha y la pintura
negra, con trazos rapidos y consignas sencillas. Posteriormente la aparicion del
spray facilitara el trabajo, reduciendo el tiempo de realizacién y por lo tanto el
riesgo.

Conforme pasaron los afios de la dictadura, fueron abriéndose espacios
para la protesta, no porque la dictadura militar se haya suavizado, sino porque
la ebullicion social alcanzé un punto critico. Afios clave fueron 1978 y el
hallazgo de los hornos en las minas de Lonquén, 1983 con la primera protesta

“IGILVA, A. (2006) Op. Cit., p. 37
'RODRIGUEZ-Plaza, P. (2011) Op. Cit. op. cit., p. 37
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masiva y 1986 con el atentado fallido a Pinochet. Los rayados, hasta entonces,
acomparfaron el proceso social, anunciando las marchas y protestas y
conmemorando a los caidos en la lucha.

Cuando Claudia Kozak define los rayados como frases que “no estan
respaldadas por institucion alguna (agrupacion o partido politico) y muy
habitualmente, por el contrario, evidencian un fuerte caracter anti

institucional”**?

. O por otro lado, Armando Silva afirma que las pintas son
gestos de urgencia mas cercanos a las acciones voluntariosas e individuales,
gue a la planeacion de organizaciones colectivas. Ninguno de los dos toma en
cuenta la funcion que los rayados tuvieron dentro de organizaciones militantes,
como tareas indispensables para la conformacion de estrategias de resistencia

popular y que es el contenido del siguiente apartado.

Rayados militantes

Como se mencioné antes, la Brigada Rodrigo Ambrosio del MAPU se cre6 ante
la expectativa del golpe de estado y continué pintando consignas después del
11 de septiembre de 1973, acompafando a otras organizaciones en el
establecimiento de una resistencia desde los muros. Una de estas
organizaciones fue el Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR).

El MIR se funddé en 1965, como una alternativa que albergé a las
izquierdas disidentes de los partidos de izquierda “tradicional” y su estrategia
electoral. Desde iniciado el periodo de la UP los Miristas vaticinaban el golpe
militar derechista, por lo que habian conformado una estrategia de “lucha
prolongada” con el propdésito de convertirse en una fuerza militar.

Como organizacién de estructura vertical, el MIR contaba con una
estricta coordinacién en el reparto de tareas: “en el radio urbano estaban
aquellas que requerian de mayor preparacion, como los golpes directos a los
aparatos represivos, sabotaje, recuperacion de armas; y aquellas mas simples,
como rayados, colocacion de lienzos, barricadas “espontaneas”, mitines,

etC.”l52

BlKOZAK C., citada en MUNSELL L. (2009) (Sub) Culturas visuales e intervencién urbana. Santiago
de Chile (1983-1989), p. 97.

152 CALDERON Lopez, J. L. (2009) La politica del movimiento de izquierda revolucionaria (MIR)
durante los dos primeros afios de la dictadura militar (1973-1975) Entre la lucha por convertirse en
actor politico y la lucha por sobrevivir, p. 53
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Una de las principales estrategias del MIR, después del golpe, fue la
llamada “propaganda armada”’ que, como “propaganda politica, se orienta a
ayudar al desarrollo de la conciencia y organizacion de las masas trabajadoras
a darle confianza en sus propias fuerzas, a demostrar que el enemigo no es
invencible"®3. Esta estrategia no se ligaba a ningtn 6rgano de combate en
particular, sino que su mandato se extendia a todos los miristas, y su linea de
accion contemplaba el rayado callejero como actividad acompafiante de sus

actos armados:

a) Las acciones armadas de apoyo a la lucha reivindicativa de masas. Amenaza o
presion directa sobre los patrones o grandes comerciantes, expropiacion y distribucién
de alimentos en comedores populares.

b) Las acciones armadas de apoyo a la guerra sicoldgica contra funcionarios del
régimen.

c) Las acciones armadas de apoyo a la tarea de propaganda. Hacer rayados, distribuir
panfletos, poner carteles en la via publica, etc.

d) Amedrentamientos o0 ajusticiamientos de soplones, delatores y traidores
reconocidos, odiados por las masas.

e) Desarn;g1 policial. Apertrechamiento de medios a través del desarme de miembros de
la policia.

El papel clave que el MIR daba a la elaboracién de rayados, tuvo que ver con
la conviccion de la lucha constante en un “escenario de repliegue y lenta
reanimacion de la resistencia”, desde un quehacer cotidiano y la creencia en el
poder de esta “palabra ilegal que (...) conforma un gran cuerpo opositor que

debe hacerse invisible para no ser desaparecido por la violencia militar**°.

Imagen 4.3 Rayados del
Movimiento de Izquierda
Revolucionaria

153 Movimiento de Izquierda Revolucionaria (1974) Correo de la resistencia. Organo del Movimiento de
Izquierda Revolucionaria de Chile en el exterior, p. 63-64

15 CALDERON Lépez, J. L. (2009) Op. Cit., p. 110.

1% SANTA CRUZ, G. (2010) Ciudad Pizarra, p. 8.
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El 5 de Octubre de 1974, fue asesinado el fundador y Secretario General del
MIR, Miguel Enriquez, por lo que muchos de los rayados hicieron alusién a su
memoria, como principio para la continuacién de la lucha. El volante, el panfleto
y el rayado constituyeron los principales soportes —desde la clandestinidad-
para la organizacion de un movimiento de resistencia popular. EI MIR en
particular, contaba con la publicacion de o6rganos informativos como “El
Rebelde” o “Correo desde la resistencia”, desde donde se hacia evidente la
preocupacion por las herramientas de propaganda clandestina como “armas
populares”. Entre las tacticas que se proponian en estos documentos, se
encuentran instrucciones para fabricar timbres y estampillas de propaganda,
estrategias de distribucién y se daba seguimiento a las actividades de difusién
de los comités de propaganda y al apoyo internacional en la distribucién de

volantes®®.

158 Movimiento de Izquierda Revolucionaria (1974) Op.Cit., p. 15-17
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LAS ARMAS DEL PUEBLO

fabricacién de timbres
para estampillas
de propaganda

Materiales

Gomas de borrar, las mas grandes que se encuen-
tren. Pueden ser de miga (marca Alo es buena) o de
plastico: estas tltimas dan mejor resultado. Para tim-
: bres de mayor tamafio es conveniente comprar plan-
’ | LA RESISTENCIA CRECE ! chas de goma en suelerias (de la mas delgada).

Cuchillo para carton de hoja larga (marca Elfa, ho-

N A

; propagand AT Jjade 8 cms.) o cuchillo de zapatero.
lgﬁsg hg?‘ ‘g?] on Pegamento de ncoprén.
ASAMBLERS MOVILIZACKNES |  PANRETDS, BoMB/S Tampon y tinta para tampon.
SINDICALES | CALLETERAS Y MIGUELITDS Carton duro y liso (carton piedra)

Rollos de papel engomado de 5 ems. de ancho.
Fabricacion
La union de 2 gomas plasticas (6,3 x 2,3 cms.) da

En diversos secto-- el tamaio adecuado para el timbre (6,3 x 4,6 cms.).

res de Santiago se Para reforzar la union se pegan sobre la base de car-
L% rayaron las mura--- ton. Haga el dibujo de
llas el dfa 2 de ma la estampilla sobre un -

m !:ou “:;0?":;;9::: papel delgado (de modo
LIBERTAD SINDICAL.- que pueda verlo por el
3 7 ¥ se distribuye- revés). El tamaiio de las

ron cent - ce ;
panfletos de la Resistencia, :::r;:n d‘e- I".t!'a" depende de su ha-
los partidos populares. En las un!v‘rzx- bilidad para tallar. Pon-

|
|

dades se pegaron estampillas con la le-- ga el dibujo de la estampilla al revés sobre la goma y
yenda:_"TRABAJADOR!:s Y ESTUDIANTES, UNA- calque.
SOLA R", mientras los representantes de Talle las letras con el cuchillo rebajando unos 3
los militares que ofician de académi o J :
prohibian los actos alusivos lllpulla:::' cms. en todo el espacio que no ocupan las letras.
;f)or i.:sdtallere. de cultura en diversas- Utilizacion ]
acultades. ; :
En el Campus Oriente de la Universidad - Imprima la estampilla sobre el papel engomado
(.:at.éu.ca se hizo un rayado que decfa: usando el timbre confeccionado como cualquier tim-
1°DE MAYO, CONTRA LA INTERVENCION MILI bre.
TAR, RESISTENCIA ESTUDIANTIL®. Estudian- Distribuya las estampillas por correo; péguelas en

tes de diversos establecimientos sc movi
lizaron hacia La Tercecra ra protestar-

por Ia susgensxsn acT‘—'a—z_"“_cncuen:zo o TS siempre las precauciones y medidas de seguridad nece-
estudiantil guec se habia programado en-- sarias.
a industria texti] Sumar.

RESISTENCIA

lugares publicos, micros, baios, calles, ete., usando

propaganda
clandestina

A fines de octubre, desde
el edificio de DINAC, en pleno
centro de Santiago, todo el
sector fue inundado con volan-
tes. De hecho en la capital
continia activa la propaganda
clandestina de los Comités de
Resistencia y diariamente sur-
gennuevosrayadosmurales,
mientras continia masiva la
propaganda a través de “palo-
mitas” o panfletos dejados ca-
er en lugares concurridos.

Imagen 4.4 Fragmentos de las publicaciones del MIR: El Rebelde en la Clandestinidad y Correo
de la Resistencia, en donde se muestran alusiones a actividades de propaganda y resistencia
constantes, entre ellas, el rayado.
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Las pintas del MIR, no se reducian a consignas politicas que denotaban
la presencia materializada de una resistencia frente a la dictadura, (una forma
de territorializacion), sino que eran también espacios informativos, a manera de
trasladar los volantes a un gran formato, sobre todo para convocar a paros,
protestas, mitines relampago y movilizaciones contra la Junta, sobre todo
después de 1986 cuando se lograron abrir algunos espacios para la
organizacion, como se vera mas adelante.

Uno de los sitios mas comunes para realizar pintas de rechazo a la
dictadura, en sus inicios, fueron los bafios publicos, principalmente los de
fabricas y escuelas. Realizarlas, se consideraba un acto de traicion y
subversion y era motivo suficiente para ser detenido por la Direccion de
Inteligencia Nacional (DINA) **’ . Los medios represivos, contaban con
cuidadosas estrategias de deteccion de los autores de los rayados, como narra
un testimonio de la Escuela de Periodismo de la U. de Chile:

El miedo era cosa viva. Extrafios personajes, se sentaban en las clases a observar al
alumnado y grabar las opiniones que pudieran entregar. El plantel de servicio y aseo
también lo componian individuos que ingresaban a los bafios de hombres y mujeres,
revisando los muros para ver si habia rayados contra la dictadura®®.

Lleg6 a haber quienes fueron desaparecidos por acusarsele de rayar un bafio,
como indica la ficha de Waldemar Segundo Monsélvez Toledo militante del
MIR, de 26 afios a quién su jefe denuncié ante los carabineros: “ (...) le
expresaron que en los bafios de los trabajadores habian aparecido rayados
murales alusivos al MIR, circulando en la empresa rumores segun los cuales
Waldemar Monsélvez era el autor de esas consignas pintadas™*

Los rayados callejeros en los muros de Santiago durante la dictadura, se
convirtieron en un importante espacio de confrontacion politica, entre los
principales protagonistas organizados en la Resistencia Popular, es decir, junto
con el MIR, el Movimiento de Accién Popular Unitaria (MAPU), las Juventudes
Comunistas de Chile, la Izquierda Cristiana o el Frente Patriético Manuel
Rodriguez (FPMR); no so6lo los grupos de oposicion al régimen pinochetista
recurrieron al uso politico de los muros, también organizaciones
ultraderechistas, como la Fuerza Nacionalista de Combate (FNC), iniciaron

una campafa de pintas y boicot a los rayados de izquierda.

7 Direccion de Inteligencia Nacional (DINA) fue la policia secreta del régimen militar en Chile
1% HURTADO, E. (2008) Paradojas de la dictadura y democracia chilena, en linea.
159 Centro de Estudios Miguel Enriquez (2009) Montalvez Toledo, Waldemar Segundo, en linea.
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INSTRUCTIVO.

1) - JOVEN CHILENO TE LLAMAMOS A IMPEDIR
QUE LOS ROJOS SIGAN RAYANDO LAS MURALLAS
DE NUESTRO' BARRIO Y CIUDAD. 3

2)RAYA SOBRE LA PROPAGANDA DEMAGOGICA DEL
MDP Y TONTOS UTILES DE LA DC, Y SUS(IC,
MAPU, PS, MIR, FPMR, PC, JRME,PH, ETC).
NO USES EXPRESTONES GROSERAS, SE IMAGINATIVO.

3) ; UNETENOS, ASI PRONTO SABRAS DE NOSO-
TROS.

—sggi{gg g?gli‘!«hotsm CHILENO Imagen 4.5 La FNC inicié una camparia
s ON :COMBATIR AL MARXISMO contra las pintas de los partidos de

-NUESTRC FUTURO :MacTofALISMO o P . .
o 3 ¢ izquierda. Aqui el instructivo que repartian,
RESISTENCTA CIVIL CONTRA EL TERROR® ROJO" J incitando a censurar los rayados de la

Fverza Naci . De € . c 3 . resistencia. En la segunda imagen, se
y VE A. ACIO NALISTA DE CoMBATE. ~ | aprecia el enfrentamiento en el muro, con
; z : i | brigadas como el MAPU

La utilizacién de los rayados, dentro del disefio de practicas sistematicas de
organizacion y propaganda en estructuras verticales como los partidos, dan
cuenta al menos de dos cuestiones: quedan invalidadas las definiciones dadas
por Kozak y Silva respecto a que los rayados son manifestaciones desde la no-
institucionalidad e incluso abiertamente anti-institucionales. Los rayados del
MIR o del FPMR son acciones programadas, sistematizadas y necesarias
dentro de una agenda y programa politico, desde la institucionalidad del
partido; no son simplemente acciones espontaneas e individuales, sino que
contienen la firma de la organizacion a la que representan. En segundo lugar,
los resultados estéticos de esas practicas, estaban lejos de ser planeados por
tales organizaciones. En la urgencia y aparente descuido de su elaboracion,
encontramos marcas estéticas que permiten una lectura politica, “marcas
crénicas” como las denomina la fotégrafa Kena Lorenzini*®®, que desde su
precariedad en las formas, condensan lo estético-sensible (es decir, lo que
proviene de afectos y afecciones), a partir de cuestionarse la configuracién de

un espacio publico, tomado y prohibido.

1601 ORENZINI, K. (2010) Marcas Crénicas. Rayados y panfletos de los 80.
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Otros focos de resistencia

Si las manifestaciones culturales fueron el reducto esperanzador, desde donde
se construirian nuevos lenguajes para comprender las experiencias de
violencia, ¢qué pasaba cuando el miedo, la censura y la disidencia imperaban
en el ambiente artistico-politico? ¢cudl era la esperanza entonces?
Afortunadamente, hubo una respuesta a estas interrogantes desde el exterior
del pais, en donde las practicas murales continuaron su tono de denuncia y
protesta, con la formacion de brigadas de artistas como fue la Brigada Pablo
Neruda, la Salvador Allende, la Internacional de Pintores Antifascistas o la
Brigada Luis Corvalan; todas ellas creadas en Europa, trabajaron entre 1974 y
1978, con la participacion de artistas exiliados como José Balmes, Gracia
Barrios y Guillermo Nufiez, realizando murales en Suecia, Francia, Alemania y
Holanda en el marco de la solidaridad internacional con el pueblo chileno.

Desde el interior, no todo era un panorama desolador: la practica mural,
trasladada al rayado callejero, aunque no tan articulado estructuralmente y sin
la capacidad identitaria que la tradicion del brigadismo muralista habia logrado,
no fue una iniciativa menor. Ademas, la literatura logré cubrir un importante
espacio de resistencia artistica. La literatura fue un bastion que a través de la
ficcion, permitird la denuncia sutil -y a veces no tanto- de las atrocidades
militares en Argentina y Chile de los afios setenta’®*. Daniel Inclan se refiere al
concepto de alegoria, para explicar o traducir, la experiencia dictatorial: “La
fuerza estética y epistemoldgica que subyace a la alegoria, como un proceso
de articulacién de fragmentos de experiencia, no es la simple enunciacién, sino
un trabajo cognitivo de acercamiento a la heterogeneidad interactuante en una
realidad social"®?.

La ficcion literaria, permiti6 el espacio que el discurso politico
antidictatorial necesitaba, pues sus autores lograron infiltrar denuncias o ideas
politicas, respondiendo a los nuevos procesos de circulacién y apropiacion. Se

hicieron presentes mecanismos de mediacion y disimulo, no sélo para saltar la

161 a literatura no sera la Unica trinchera desde la que se lucha por la conciencia: las producciones del
Nuevo Cine Latinoamericano jugaran también un papel capital, pero que se expondra mas facilmente a la
censura de exhibicion

162 INCLAN, D. (2012) Las Ambigiiedades de la historizacién de la violencia en Argentina y Chile, p.
144
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censura, sino hasta para salvar la vida. En el caso argentino, Julio Cortazar
escribi6 desde el exilio, y aun asi sufri6 de la censura, Piglia lo hizo desde
Argentina en dictadura, y logré pasar la censura; Walsh denunci6 directamente
un fusilamiento colectivo en Operacion Masacre y unos afios mas tarde, en
plena dictadura confront6 al gobierno militar con su Carta abierta de un escritor
a la Junta Militar y fue desaparecido al dia siguiente. La comunicabilidad es un
riesgo.

Al iniciar la década de los ochenta, ademés de la literatura, otras
practicas artisticas se dieron a la tarea de buscar nuevas formas de
inteligibilidad a partir de la ruptura. El soporte para este nuevo lenguaje fue
nuevamente la calle, como medio que facilitd el acceso y difusiébn de la
denuncia. Murales realizados por colectivos pertenecientes a partidos de
izquierda, intervenciones como las realizadas por la Escena de Avanzada, el
C.A.D.A. o, el Siluetazo, que acompafié las movilizaciones de las Madres de la
Plaza de Mayo, fueron acciones que emprendieron la lucha por nuevos
sistemas de representabilidad en Chile -y Argentina-, algunos con el propésito
de renombrar los restos del sistema social que conocian. Jugando
constantemente entre las fronteras de lo ahora permitido o no, las
intervenciones artisticas callejeras encontraron un nuevo lenguaje para

comunicar lo acontecido. Nombrar para persistir.

La intervencion urbana toma por sorpresa las redes de socialidad del espacio publico
que damos por sabidas, creando ambiguos intervalos de movilizacion y dispersién del
sentido que renuevan e intensifican la experiencia de la calle al confrontar su
habitualidad a modos adn no sefialados de deambular por entremedio de las redes de
vigilancia y clasificacion de signos.*®®

Pareciera que, terminados los periodos dictatoriales seria mas facil escribir la
historia, que la ventaja del distanciamiento daria claridad al relato, que la
censura ya no seria un impedimento para describir y denunciar. Sin embargo,
resulta que superados estos episodios traumaticos, tampoco salen las palabras
para narrar. La realidad cambia nuevamente y entonces muchos prefirieron no
nombrar, para olvidar. El proceso de deshumanizacién no se limita a la

degradacion fisica, sino que ataca el lenguaje, los sobrevivientes que logran

182 RICHARD, N. (1999) Op. Cit., s/p.
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tratar de traducir su vivencia en experiencia, muchas veces tienen que recurrir
al uso de metéforas para enunciar su sufrimiento, dar el paso para convertirse
de testigo a espectador, y asi contribuir a la construccibn de otros
espectadores.

A partir del afio de 1983, este periodo de silencio y desconcierto, logra
superarse. La movilizacién social se reactiva y la calle vuelve a ser el espacio
en disputa, lo que da lugar al amplio despliegue de manifestaciones estético-
politicas, en contra de la dictadura. Sin embargo, para que esta reanimacion
fuera posible, fueron imprescindibles todos los pequefios nichos que
germinaron resistencia durante los primeros afios de dictadura. Los rayados,
particularmente, guardaron en su hacer, el legado de un imaginario visual y de
una experiencia estética, que funcion6 como soporte esperanzador para los

chilenos.

Imagen 4.6 “Contra la dictadura... Pintaremos hasta el cielo” Consigna de la BRP en los afios
ochenta
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V. Del rayado clandestino al retorno de las
brigadas. Una historia critica del muralismo
en los ultimos anos de la dictadura y los
primeros anos de la Concertacion

Las transformaciones iniciadas en 1983

En septiembre de 1983, dos importantes intervenciones estéticas dejaron su
huella en el espacio publico de paises unidos por la experiencia dictatorial: en
Buenos Aires, la capital argentina, siluetas de tamarfio real, pegadas sobre las
columnas de los edificios que rodeaban la Plaza de Mayo, fueron colocadas de
pie, siempre erguidas, como observando, como acusando; en el pecho tenian
escrito un nombre y una fecha. El Siluetazo, como se llamoé a esta intervencion,
trataba de visibilizar la ausencia de los 30,000 detenidos-desaparecidos de la
dictadura en Argentina. Casi de manera simultanea, en las laderas del rio
Mapocho, que atraviesa la cuidad de Santiago en Chile, aparecieron enormes
papeletas y pintas en los muros con la sencilla consigna “NO +”, a la que los
espectadores agregaban de manera espontdnea sustantivos tan potentes
como ‘“violencia, dictadura, hambre, represion o Pinochet”, creando asi
sencillos imperativos que mas tarde plagaron la ciudad.

Ambas acciones de arte, inscritas en contextos de dictaduras militares,
constituyeron una manera de decir; la busqueda de una representacion
enunciativa de experiencias violentas. Los procesos dictatoriales en Chile y
Argentina durante la segunda mitad del Siglo XX fueron, ademéas de
devastadores quiebres politicos, econémicos y sociales, los detonantes de la
busqueda por nuevas formas de aludir a la realidad, formas que, de algun
modo, saltaron o bordearon la represién, pero que al mismo tiempo,
establecieron comunicacion con los otros. Se tratdé de signos del momento
nacional, en el que las organizaciones sociales volvian a recuperar las calles
(efimeramente aun, en acciones relampago), al tiempo que el régimen politico
y represivo comenzaba a resquebrajarse (no asi el econédmico que se iba

consolidando).
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A principios de la década de los afios ochenta el esquema dictatorial en
Chile se vio transformado, no sélo en su estructura, sino en su forma de actuar
y su horizonte a futuro, pasando de una “etapa primaria, netamente factica, a
implementarse como régimen™*®*; para hacerlo, se implementan politicas de
reforma estructural profunda que, a largo plazo, lograrian prescindir de la figura
de Pinochet y de la propia Junta Militar, lo cual garantizaria el funcionamiento
del régimen autoritario y el sistema politico y econémico ya en curso. De esta
manera, la dictadura preveia la posibilidad de la destitucion del jefe militar,
protegiendo toda la maquinaria politico-econdémica que a través de él, se habia
implementado. Por ello, el inicio de esta década es clave para comprender a la
dictadura como un proceso discontinlo, marcado por paulatinas
transformaciones que tendran también sus respuestas y repercusiones en el
campo artistico.

Hasta 1981, el modo de operar de la dictadura militar se centré en la
represion y autoafirmacion, suprimiendo en lo posible todos los resquicios del
pasado socialista y escribiendo su propia historia, a través de sus aparatos
ideoldgicos. Después de ese afio, la estrategia para mantener el poder se
replanteé aceleradamente, sustentandose ahora en una nueva Constitucion,
que validaba al gobierno de la Junta Militar y modificaba quirdrgicamente varios
aspectos de la vida politica, civil, educativa y econémica del pais.

Aunque la represion y vigilancia no se detuvo, si se volvié mas selectiva
y simulada (contrario a lo ocurrido en los primero afios de la dictadura). Este
aparente relajamiento del régimen opresivo (sélo aparente pues, de cuando en
cuando, volvia a brotar la vena mas brutal de la represion), aunado a las
transformaciones en el panorama internacional, el recambio generacional, la
organizacion social y el hartazgo, dieron como resultado una nueva oleada de
protestas que comenzd con la manifestacion masiva del 11 de mayo de 1983,
convocada por la Confederacion de Trabajadores del Cobre: una parte del
pueblo chileno estaba perdiendo el miedo.

Nuevamente en 1986, los mecanismos de poder del gobierno militar
volvieron a modificarse, orientandose nuevamente a la estrategia defensiva,

después del fallido atentado contra el Jefe de Gobierno Augusto Pinochet

164 OYARZUN, P. (2000) Arte en Chile de veinte, treinta afios, p. 18.
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operado por el Frente Patriético Manuel Rodriguez (organismo armado del PC)
el dia 7 de septiembre, al que la Junta respondi6é con brutal represion®®. Asi,
los Ultimos afios de la dictadura, que se mantuvo 17 afios en el Poder, se
caracterizaron por una serie de modificaciones implementadas desde el
Estado, que oscilaron entre la consolidacion del proyecto econémico-politico, y
los retornos represivos cada vez mas cuestionados a nivel nacional e
internacional. Asimismo, fue un periodo en el que paulatinamente se articularon
distintos frentes antidictatorales dentro del pais, los cuales en no pocas
ocasiones, lograron tejer redes alrededor del mundo, generando una presién
creciente contra la dictadura militar.

Se traté de afos en los que la sociedad tuvo un papel importante, al
recurrir a estrategias de protesta diversas, segun el momento y los objetivos de
transformacion. Las préacticas artisticas tuvieron un papel destacado en estos
momentos, pues también respondieron, a su manera, a las exigencias que les
imponia el cambiante proceso politico y social. El objetivo de este capitulo es
detallar dichas transformaciones econdmicas, politicas y sociales y como el

arte, en particular el arte mural, participé en ellas.

Comienzos de la década de 1980; del cambio econdmico al
retorno de las protestas

Como se menciond sucintamente, a comienzos de esta década hubo profundos
cambios econdmicos que afectaron no sélo a Chile, sino a toda la region
latinoamericana. En medio de una dura crisis econémica en los afios ochenta,
los paises latinoamericanos comenzaron a implementar medidas de ajuste que
buscaban la estabilizacién y el aminoramiento de su deuda externa®®. Tales
medidas se concentraron en la reduccion de la intervencién estatal en lo

econdmico, abriendo el mercado a inversiones extranjeras: la privatizacion de

165 ver, PENALOZA, C. (2010) La memoria en imagenes, p. 123

168 Segiin un estudio de Giovanni Reyes: “Entre 1978 y 1981, la region coseché los beneficios de una
mejora en los términos de intercambio del mercado internacional para sus exportaciones y de una
generosa dotacion de créditos internacionales especialmente por parte del sector privado. Estas
condiciones posibilitaron que la regién implementara politicas econémicas expansivas (...) En la mayoria
de los casos, empero, estos logros se vieron acompafiados de un excesivo déficit en las balanzas de pagos.
Como resultado de ello, 15 paises llegaron a tener un déficit en las cuentas corrientes que sobrepasaban el
4 por ciento de su PIB y, en 10 de esos casos, el déficit Ilegdé a estar sobre el 5 por ciento del PIB”,
REYES, G. E. (2007) Década de los 80: ajuste econémico y crisis social, en linea.
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los bienes y las politicas neoliberales imperaran en la region a partir de ese
momento, trayendo como consecuencia inmediata una aparente reactivacion
de la economia y el mercado laboral, sin embargo sus consecuencias a
mediano y a largo plazo seran profundamente negativas para el bienestar
econémico de la poblacién™®’.

Chile fue el primer pais latinoamericano en implementar este nuevo
modelo econémico de apertura de mercados, incluyéndolo en el esquema
politico-econémico planteado en la nueva constitucion (1980), para cuya

aprobaciéon se convocé a un falso plebiscito .

El proceso de ajuste
econdémico en Chile, en manos en los Chicago Boys desde finales de los afios
70, trajo una inmediata y momentanea estabilidad econdmica que promovia
una cultura del consumo, estabilidad que se esfumo en 1982 a partir de la crisis
cambiaria®®®.

La crisis acrecento las desigualdades sociales, dificultando la movilidad
social y haciendo cada vez mas dificil el acceso a ciertos bienes de consumo.
Este fue uno de los factores clave que desencadenaron las movilizaciones
masivas de protesta a partir de 1983. Factor al que se suma la reaccién de
hartazgo de la poblacién, ante el horror y la violencia de la dictadura que
llevaba ya diez afios en el poder. EI miedo no desaparecié, pero el hartazgo fue
mayor que temores; la gente sali6 a las calles, aunque ello significara
exponerse a mas violencia; el informe de la CIDH report6 que:

El namero de muertes ocurridas durante la represion de manifestaciones
asciende a 37. Los heridos de bala y otros lesionados durante manifestaciones
masivas, desde octubre de 1983 hasta junio de 1984, incluian a 647 personas
segun informaciones proporcionadas a la Comisién.*”

Como consecuencia a la represion desmedida que sofocé las movilizaciones
de protesta en esos afos, se produjo una segunda oleada de expulsiones y

exilio, fortalecida mediante un perverso juego implementado por el régimen,

7 REYES, G. E. (2007) Década de los 80: ajuste econémico y crisis social, en linea.

168 Se traté de una simulacion pues “el sufragio se efectud durante estado de emergencia, sin registros
electorales, s6lo con cédula de identidad, con los partidos politicos de oposicion en receso y con toda
propaganda prohibida” Aguirre, E., y Chamorro, S. (2008) Memoria gréfica del exilio chileno (1973-
1989), p. 25.

169«| 3 crisis cambiaria de 1982-1983, originada por la devaluacién del tipo de cambio real, por la
duplicacion de la deuda externa y por un retroceso de las exportaciones, signific6 un giro en las
decisiones econdmicas adoptadas hasta ese momento por el Presidente Pinochet y su equipo asesor” en
Memoria Chilena (2014) La transformacion econdémica chilena entre 1973-2003, en linea.

170 Comisién Interamericana de Derechos Humanos (1984) “Chile”, en linea.
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consistente en la publicacion de listas con nombres de personas a las que
autorizaba o prohibia vivir nuevamente en Chile:

Utilizando este procedimiento durante 1982 y hasta octubre de 1983, el
Ministerio del Interior publicé once listas con los nombres de 3,542 personas
autorizadas para vivir en Chile (...) la primera lista oficial de prohibiciones de
ingreso -con 4942 nombres-, fue publicada en la prensa nacional en
septiembre de 1984,

La expedicién de listas se prolong6 hasta 1988 afio en que se determiné el fin
del exilio. La incertidumbre de aparecer o no en las listas durante ese periodo
se auno en 1983 al descontento popular que comenzaba a organizarse en las
calles.

La produccion artistica en el nuevo escenario socio-politico

En este contexto la produccion artistica chilena, también se vio modificada. La
apuesta por otras estrategias y soportes artisticos, como fueron el video y el
performance (con gran auge en los setenta), fueron perdiendo presencia
conforme avanzaba la década. La escena de “avanzada” -definida asi por Nelly
Richard- y el caracter (neo) vanguardista y aparentemente criptico de su
lenguaje artistico, en el que se insertan las acciones del CADA, como la que se
describi6 al principio de este apartado, fueron dando lugar a una “vuelta a la
pintura”*’? figurativa, muy del gusto de cierta corriente postmoderna europea.
Durante la segunda mitad de la década de los afios setenta, se habia
extendido una dura critica a las formas tradicionales de produccion artistica,
sobre todo la pintura, por parte de quienes proponian una desmaterializacién
del arte, recurriendo al propio cuerpo — o la calle posteriormente- como soporte,
esta tendencia se da dentro de una légica de superacién en la “serie de

modernizaciones™ "

, que segun Pablo Oyarzun, caracterizaron la historia del
arte en Chile a partir de la década de los afios cincuenta.

Fue temprana la dispersion de la heterodoxa escena de avanzada y las
discusiones que, junto con los demas artistas conceptuales que les

acompafaron, se planteaban. Su fulgurante dominio en la escena artistica

" AGUIRRE, E., y Sonia Ch. (2008) Op. Cit., p. 29.
72 \Jer OYARZUN, P. (2000) Op. Cit., p.25
173 [bid., p.3
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chilena se fue debilitando por su propia légica, dando paso a un resurgimiento
casi nostalgico de la pintura tradicional, “la vuelta a lo placentero™’ le llamara
posteriormente Nelly Richard. Este acelerado declive de las alternativas
artisticas de fuerte contenido politico, podria responder al hecho de que, como
se sefal6 antes, la dictadura como largo proceso, se conformé por diferentes
etapas, una de las cuales concluyd a principio de los afios ochenta, asi los
artistas que hasta entonces realizaban sus trabajos “entre la sobrevivencia y la
resistencia, entre el afecto y la propuesta [y bajo] el imperativo de construir la

175 tuvieron una

obra desde la experiencia vital y social de la emergencia
relativa apertura (gracias a algunas galerias locales y a participaciones en
exposiciones fuera de Chile), enfrentandose a nuevas realidades a las que
tenian que responder a través de sus obras. Las operaciones estéticas de la
década pasada, fuertemente influenciadas por el posestructuralismo francés y

la neovanguardia global

parecian agotadas en el nuevo contexto de
revitalizacion popular.

El factor generacional también fue definitorio del rumbo que tomaria el
arte chileno desde el periodo 82-83. Continuando con los analisis de Richard y
Oyarzun, la “avanzada” no tuvo vinculacién directa con el entorno universitario,
una relacion que hubiera permitido ampliar el espectro de sus propuestas
tedricas con los artistas mas jovenes, para quienes el suceso del golpe de
estado no habia sido determinante de su concepcion y produccion artistica.
Una modificacion en las formas de hacer politica, que se aleja cada vez mas de
las convenciones asimiladas en el contexto de los afios setenta (Iéase la
propuesta socialista de Allende, la propaganda junto con la pertenencia a un
partido y posteriormente la denuncia explicita a través de la obra), fue la
principal caracteristica de esta nueva generacion de artistas, que recurrieron a
la pintura para manifestar su expresion artistica, cerrando con ello un episodio
importante del arte en Chile: “Después de mas de diez afios de subordinacion
del arte a los imperativos de la lucha anti-dictatorial, la nueva pintura se

" RICHARD, N. (2007) Margenes e instituciones. Arte en Chile desde 1973, p. 113.
> OYARZUN, P. (2000) Op. Cit., p.18
6 REYES, R. (2012), Op. Cit., en linea
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desculpabiliza y recobra lo placentero como una opcién de arte que le es por
fin permitida™"”.

La premura de emitir, a partir de las representaciones estéticas, un
mensaje politico como gesto de emergencia ante la imposicion de un nuevo
régimen, habia caducado ya, no porque dejara de ser necesario, Sino porque
no encontrd eco de continuidad en una generacion de artistas que optaron por
el retorno al goce estético, sin la presion de un compromiso politico-social,
quiza no por indiferencia, sino porque su relaciéon con la dictadura fue mas
natural en el sentido de que no presenciaron una realidad alternativa, ni
sufrieron el abrupto cambio. Con esta afirmacién no se pretende aminorar la
postura critica de los artistas mas jovenes (ni de la juventud en general) al
régimen militar, sino exponer por qué en su imaginario, no operaron de la
misma manera las formas de hacer politica desde lo artistico, como fue, por

ejemplo, la idea de usar en el espacio publico en los afios setenta.

Tomar la calle, tomar los muros. Muralismo y rayados en
momentos de las grandes movilizaciones

Aunque muchos de los artistas retomaron la ruta del arte por el arte,
estrechando su vinculacién con la institucion artistica - y el mercado del arte-,
ello no signific6 que los espacios de politizacion en las manifestaciones
estéticas quedaran disipados. La tradiciéon de usar el muro como medio de
comunicacioén, derivada de las brigadas muralistas como la BRP, se mantuvo
como una estrategia ideal para acompafar y difundir las movilizaciones. Tomar
la calle a partir de las protestas de 1983, no signific6 solamente una presencia
fisica en las manifestaciones, sino también la recuperacién de espacios de
organizacion y comunicacién. En el apartado anterior, se hizo referencia a la
elaboracién de rayados politicos a principios de la dictadura como una de las
practicas mas comunes de protesta. A partir de la accién del CADA “NO + 7,
esa consigna comenz6 a reproducirse por la calles, siendo apropiada y
complementada de diferentes formas a manera de pintas y rayados. Esta
actividad se prolongé durante las movilizaciones masivas de los afios ochenta,

utilizando el rayado en tres sentidos: a) como espacio de reclamo social a

YT RICHARD, N. (2007), Op. Cit., p. 123.
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situaciones especificas; b) como critica y satira al régimen desde los grupos
culturales alternativos (especificamente la oleada punk); c) y como espacio de
comunicacioén y difusién para organizar la protesta. A continuacion se analizara
puntualmente cada uno.

La primera de estas tres categorias, continud con el caracter de urgencia
gue caracterizé a la los rayados desde el comienzo de la dictadura, la
diferencia estaba marcada por el origen de los reclamos, es decir, las
denuncias plasmadas en las pintas de los afios ochenta, se lanzaban contra la
crisis econémica y social del pais, y ya no tanto, orientadas al reclamo por un
retorno al proyecto de la UP. Lo urgente era la crisis econdmica derivada de un
nuevo modelo econémico que abrid las puertas a empresas transnacionales,
para intervenir en las politicas publicas del pais e inyectar capital foraneo con
la privatizacion del sector publico, ademas de una preocupacién por atraer
productos internacionales. El fragil modelo trajo una crisis econémica casi

inmediata a su imposicion que se tradujo en una invasion de rayados callejeros

con la simple consigna: jtenemos hambre!
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Imagen 5.1
Rayados callejeros
a principios de los
afios ochenta:
“Basta de hambre y
asesinatos. Fuera
los sicépatas”, en el
segundo se lee,
“Contra el hambre y
la injusticia
echemos a este
tirano”

La polarizacion social en Chile se hacia cada vez mas evidente y se
acentuaba con el constante bombardeo publicitario internacional, buscando
reconfigurar el espacio publico como espacio de consumo. Ante la promesa
ilusoria de un féacil acceso a mejor estilo de vida para la poblacion, que
irbnicamente se repetia en las calles de Santiago, la respuesta popular fueron
rayados que exhibian la dificil situacion econémica de las mayorias.

Un reclamo mas que se hacia presente a principios de los ochenta, fue
el referente a la situacién de los exiliados politicos del régimen. En Chile se
exigia desde los muros su regreso y fuera del pais la denuncia se hacia
también a través pintas que condenaban la practica del exilio en las embajadas
chilenas. Precisamente en 1983, el 8 de Julio, se organiz6 una fugaz
manifestacion afuera de la catedral de Santiago de parte del Comité Pro
Retorno de Exiliados en que se leia la consigna “FIN AL EXILIO jAHORAI"'®,

78 AGUIRRE, E., y Sonia Ch. (2007) Op. Cit., p. 42
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Imagen. 5.2 Manifestacién en la Catedral de Santiago por el Comité Pro Retorno de Exiliados,
Julio de 1983

Otro tema recurrente en los rayados politicos del periodo, fueron los
memoriales a los caidos en lucha, asesinados o desaparecidos por el Estado.
Las paredes recordaban su ausencia; nombrandolos de manera permanente,
los hacian presentes en la ciudad. La utilizacion de nuevos materiales y
técnicas para la inscripcion en los muros a partir de esta década, como el
aerosol y el stencil, facilito la rapida reproduccion en serie de rostros y nombres
en las poblaciones que conmemoraban su resistencia: los nombres y rostros de
Miguel Enriquez, Miguel Leal, los hermanos Vergara Toledo, el fotégrafo
Rodrigo Rojas y Victor Jara se multiplicaban cada noche por los muros de la

ciudad.
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Imagen 5.3 Rayados por los asesinatos politicos de Pedro Vergara y Miguel Enriquez

La segunda categoria de rayados, son los realizados por grupos y
colectivos de la cultura alternativa, que emergian sobre todo en la ciudad de
Santiago, pero que generaron una identidad a partir de cédigos apropiados del
extranjero. Estos son grupos organizados, no ya por una militancia politica - lo
cual no niega su caracter politico-, sino por afinidades culturales, influencias
externas y una postura de rebeldia compartida:

Al hacer su lugar en el espacio publico, las subculturas*’® conformaron una
suerte de resistencia a la privatizacibn de su propio capital humano. La
extensidn de sus cuerpos en lugares publicos no sélo criticaba las normas de
socializacién instituidas, sino también ponian en practica inmediata formas
alternativas de socializarse®.

La oleada punk sobre todo, sera caracteristica del periodo. Sus rayados
se identificaban por romper la tensién y solemnidad de la critica anti-dictadura,
apelando a lo ludico e irdénico con un discurso quiza menos teorizado, pero no
por ello menos politico. El primer gesto desafiante de estos grupos alternativos
fue la construccion de territorialidades propias, ahi donde la dictadura prohibié
y restringio la socialidad al espacio privado, el estar en la calle fue por principio,
un acto politico, asi como la reterritorializacion de sus propios cuerpos al
vestirse de una manera que desafiaba los canones de buen gusto e incluso de

7% a autora del texto citado utiliza el término subculturas, por lo que se reproduce aqui de la misma
manera; sin embargo hay que ser cuidadosos con el uso tal concepto ya que valida una jerarquia en la
definicidn de cultura con la que no estamos de acuerdo y cuya discusidn no es el propdsito de este trabajo.
80 MUNSELL, L. (2009) (Sub) culturas visuales e intervencién urbana. Santiago de Chile 1983-1989, p.
63
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identidad de género impulsados por la dictadura’®; esto es importante, pues no
era lo mismo ser punk en la multicultural Londres, que en las calles del
Santiago controlado por una dictadura militar. Como se mencioné antes, las
mejoras materiales como la generalizacion del spray o aerosol, optimizaron la
funcionalidad del registro individual en murallas callejeras, por su rapidez y
ligereza de transporte. En un gesto de hastio ante una realidad que no les
satisfacia, la transgresion a la legalidad impuesta se convirtid en una trinchera
de resistencia juvenil en la que lo “politicamente correcto” tampoco representé

una condicién valida: habia que desafiar a la dictadura, pero también a la

sociedad adulta, a los padres y al hippismo.

Imagen 5.4 Mural que parodia a
Pinochet como un cerdo disfrazado de
nazi

MATUCANA 19

DESDE EL NARTES 17 AL SABADO 71,

ES OTRA PRODUCCION DE LA

CONTINGENCIA SICODEL A

Imagen 5.5 Presencia de la cultura punk en la intervencion urbana

Las redes de estos grupos punk crearon jergas y cédigos propios a

través de cuales, se ejercia critica y también se expresaba el hartazgo por las

181 Thid. 64
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formas regulares de protesta. Fastidiados por el protagonismo de la figura de
Augusto Pinochet, registraron en una pared “TU NI SIQUIERA MERECES UN
GRAFFITI™® | realizando pintas que a la vez definian una territorialidad y una
forma de protesta propia que buscaba generar una abrupta irrupcién en la
visualidad cotidiana. Desvinculados de las organizaciones politicas de
oposicién a la dictadura, la juventud punk manifestaba su postura critica a partir
de acciones desarticuladas y desde un lugar de enunciacion, que admitia la
influencia cultural internacional de la que se apropiaban y replicaban con
formas propias de hacer politica, un ejemplo claro de desafio y humor fue el
grupo de punk Los Pinochet Boys y su irreverente cancion homoénima en la que
proponian bailar irbnicamente al ritmo de la “musica del general”.

Por dltimo, una de las principales funciones de los rayados politicos a
partir de 1983, fue la de trasladar a la muralla los carteles de convocatoria a las
marchas masivas y paros nacionales que comenzaban a organizarse. Eran
espacios informativos de gran formato, en los que se invitaba a la poblacién a
participar en la conformacion de la resistencia popular. Generalmente, estas
pintas eran realizadas por miembros de partidos militantes como las
Juventudes Comunistas, el MIR o el FPMR, con trazos veloces y poco
elaborados, los rayados contenian la fecha de la movilizacién y una invitacion
popular a participar mediante alguna consigna esperanzadora: “EL PARO
VIENE PINOCHET SE VA. 30 DE OCT"**3Los muros complementaban la
propaganda que se distribuia en volantes, como una especie de extension de

los mismos.

82 ihid., p. 99
18 | ORENZINI, K. (2003) Marcas Crénicas. Rayados y panfletos de los 80, p. 104
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Imagen 5.6 Rayados que invitan a las marchas de protesta en contra de la dictadura

Los rayados politicos no fueron una estrategia exclusiva de los partidos
de izquierda. Ya anteriormente se habia hecho referencia al papel de la calle
como espacio de comunicacion en disputa, proceso que se hizo mas evidente
durante el plebiscito del Sl y el NO unos afios mas tarde (1989) en el que se
decidia si Pinochet y la Junta Militar, seguirian encabezando el gobierno
chileno. Sin profundizar ain en lo que fue esta campafia, resulta importante
enfatizar el papel que pintas y rayados tuvieron en ella, pues gracias a la
sencillez y rapidez en su elaboracién, fueron el reducto mediante el cual gran
parte de la poblacibn manifestd su sentir politico en paredes, afiches,
publicidad o cualquier soporte. Eran consignas de opinidon que no requerian de
un mayor y elaborado discurso politico, los mensajes eran simples “SI” o “NO”,

por lo que se reprodujeron facilmente de manera masiva por las ciudades.

La reestructuracion brigadista

En el marco de una cultura autoritaria, impuesta por la dictadura después del
Golpe de Estado de 1973, el mercado se fue convirtiendo paulatinamente en el
dispositivo que regulaba muchas de las relaciones sociales que se fueron

reconfigurando, sobre todo en los ultimos afos. El bloque en el poder se
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esforz6 por incluir la actividad cultural y creativa dentro de la I6gica de la oferta
y la demanda, teniendo al mercado como nuevo horizonte de produccion
cultural, como sefial6 entonces el soci6logo critico José Joaquin Brunner “el
mercado regula la comunicacion social poniendo en el centro de ella el
intercambio de objetos/signos que pasan asi a definir de una manera

totalmente distinta la creatividad social"*®*

, asi, la produccion artistica se vio
condicionada por su papel en el mercado y el valor de cambio que en éste se le
confirid.

En este escenario en que el poder —a través del mercado- regulaba la
vida social de manera tan sutil, como también en el medio artistico, cualquier
produccion alternativa, necesariamente se hacia al margen y (generalmente)
en oposicion a lo oficial/institucional. Esta caracteristica mas que condicionar o
disminuir la organizacion de espacios alternos de creacion artistica, los
incentivo. Al quedar desarticulados tras el golpe, la militancia en los partidos
politicos se vio reducida y sustituida por “militancias comunitarias” que se
desarrollaban en los espacios de las poblaciones como pefas, festivales,
talleres y colectivos: “regia entonces un quehacer protagonico con capacidad
de accién y produccién multiple muy propia de lo que los mismos jovenes
concebian como su militancia social™®.

Fueron las organizaciones de este tipo de militancias comunitarias, las
gue comenzaron a sentar las bases para una rearticulacion del muralismo
brigadista. Al hacer un breve y rapido mapeo de las organizaciones y espacios
artisticos, del momento, al que nos referimos en Chile, un primer colectivo
sobre el que es importante detenerse es la Agrupacion de Plasticos Jovenes
(APJ), quienes centraron su actividad de intervencion estético en el cartel
politico urbano pero también exploraban en las acciones de arte, los talleres, la
escenografia y el muralismo en poblaciones y sindicatos. En el catalogo de la
exposicion Perder la forma humana. Una imagen sismica de los afios ochenta
en América Latina organizada por la “Red de Conceptualismos del Sur” se

caracteriza a la APJ dentro de la categoria de “guerrilla visual” la cual

18 BRUNNER, J. J. (1980) Mercado y cultura autoritaria, p. 45.
185 CRISTI, Nicole (2013) Actores y redes de colaboracién en el mundo del cartel activista en dictadura,
p. 3.
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Se constituye en 1979 en Santiago de Chile como una plataforma de creacion

encabezada por Havilio Pérez y Alberto Diaz y conformada, principalmente, por

estudiantes universitarios que confluyen en una préactica estética disidente®.

El trabajo de la APJ, junto con el de la BRP en su momento, constituyeron
fuertes pilares para la posterior organizacion de colectivos graficos urbanos, la
principal caracteristica de esta agrupacion y algunas mas que se mencionaran,
es la no pertenencia ni dependencia a ningln partido politico, el movil que
cohesionaba su quehacer artistico-politico era la oposicion a la dictadura
militar.

En 1984, al calor de las protestas masivas contra la dictadura, surgi6é en
la poblacién de Lo Prado el Taller de Difusion Popular (TDP), agrupacion de
estudiantes que, en principio, apuntaba sus acciones a la organizacién de
actividades culturales entre los pobladores. Estaban vinculados con la
parroquia barrial de San Gabriel, que les bridaba cierta proteccion y
financiamiento, cuando comenzaban su actividad muralista en las comunas
cercanas de “Villa Manuel Rodriguez, Villa O’Higgins, Villa Prat, todo el sector
gue rodea la estacion Neptuno. Pero al final irradié hacia toda la zona oeste:
Pudahuel, Cerro Navia, Quinta Normal™®’. El hecho de que casi ninguno de los
miembros tuviera una formacion artistica o hubiera siquiera tenido contacto con
alguna realizacion plastica y aun asi recurrieran, casi automaticamente, a la
elaboracion de murales como medida de resistencia, tiene que ver con la
exigencia del ambiente de protesta y represion que se vivia, y con la
importancia histérica del muralismo como herramienta de comunicacion social
en el pais.

Después del atentado contra Pinochet en 1986, que endurecio
nuevamente la represion de los carabineros estableciendo un estado de sitio
en que las organizaciones sociales tuvieron un ligero repliegue, el TDP se
consolidé en 1987 como brazo propagandistico del partido de lzquierda
Cristiana, en el que ya militaban muchos de sus miembros, tomando el nombre
de Unidades Muralistas Camilo Torres (UMCT) en homenaje a un sacerdote

guerrillero colombiano muerto en la lucha en 1966. La tematica de la UMCT,

186 RED DE CONCEPTUALISMOS DEL SUR (2012) Perder la forma humana. Una imagen sismica de
los afios ochenta en América Latina, p. 31.

187 Entrevista a Luis Henriquez “Mico” en MORALES Yévenes, P. (2011) Todos los colores contra el
gris: Experiencias muralistas bajo la hegemonia militar. Espacios ganados y en transito hacia el nuevo
orden democrético (1983-1992), p. 79.
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desde una perspectiva catélica, recurria a la consigna de la liberacién
latinoamericana, con un tono esperanzador y redentor. Su actividad muralista
lleg6é a poblaciones como La Victoria, emblemética por su tradicion de lucha,
Rodriguez Plaza destaca algunos murales:

El homenaje a Pedro Maniqueo en Lo Hermida (1987), realiza un trabajo en la
Parroquia del Buen Pastor en Quinta Normal (1987), y otro en la Comunidad
Cristiana Sara Gajardo en Pudahuel Norte (1988) (...) interviene en el
recibilrpgiento al grupo musical Inti-lllimani, en la Cafiada Norte en septiembre de
1988,

El destacado papel que las iglesias de poblaciones tuvieron en el proceso de
resistencia contra la dictadura, como espacios operativos, explica el vinculo
que se dio con juventudes de izquierda, para quienes la militancia en los
partidos politicos, aun dispersos, resultaba mas lejana. Por otro lado, los
festivales poblacionales se convirtieron en el espacio idoneo para la realizacién
de murales porque sus creadores, organizados regularmente en colectivos
locales autbnomos, recibian la proteccién solidaria de los vecinos; en este tipo
de mural se logr6 condensar un signo de reapropiacion del espacio, un
arrebato al régimen, que generaba un sentimiento de identidad. En el articulo
“El proceso de trabajo de las brigadas muralistas de los '80: hacia una
contribucion del concepto de “arte politico” en Chile”, la autora Claudia Paez-
Sandoval apunta que:

La solidaridad y la autogestion que se gestaba en las poblaciones en torno a
una parroquia, un taller cultural o en la produccion de una tallarinata para
generar recursos, fue un modo de resistir el individualismo de la cultura oficial,
de resig;cir la convergencia de sus propias temporalidades a la temporalidad
oficial™.

El acto de disputar y ganar espacios - fisicos- a la oficialidad, era en si mismo
una accién de resistencia, una manera de generar una grieta en el minucioso
aparato dictatorial.

Por esos afos, ya a mediados de la década de los ochenta, surgieron en
casi todas la poblaciones de Santiago brigadas muralistas comunitarias
desligadas de partidos politicos, pero con una tendencia politica mas o menos

18 RODRIGUEZ-Plaza, P. (2011), Pintura Callejera Chilena. Manufactura estética y provocacion
tedrica, p. 42

189 pAEZ-Sandoval, C. (2015) “El proceso de trabajo de las brigadas muralistas de los ’80: hacia una
contribucion del concepto de ‘arte politico’ en Chile. Colectivo Muralista La Garrapata, Unidades
Muralistas Camilo Torres, Brigada Pedro Maniqueo™, p. 69.
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homogénea. Al hacer una breve radiografia de esos colectivos muralistas
encontramos las Brigadas Muralistas Populares (1984) de la poblacién la
Victoria, la Brigada América Latina (1985) de Villa Portales, el Colectivo
Muralista La Garrapata, el Taller de Pintura Popular de Villa Francia (1985), la
brigada femenina Laura Allende (1988) que pertenecia al Partido Socialista, la
Brigada Pedro Maniqueo (1985) Lo Hermida perteneciente a la IC, la Brigada
Rodriguista Cecilia Magni del FPMR, el Taller Copihue de Villa del Mar, el
Grupo Sindicato de la Facultad de Artes de la U. De Chile, la Guaton Lucho,
Pobladores de Villa Navidad, La Escala, Luciano Cruz, La Gastdén Lobo, La
Caleta, Colectivo Perrilla'®®. También se fue gestando la reorganizacién de
brigadas histéricas como la Elmo Catalan del PS, que sufrird una fuerte
desvinculacién generacional respecto a sus trabajos anteriores al golpe.

Los esfuerzos por rearticular las experiencias artisticas de izquierda,
también se impulsaron desde el arte mas reconocido, por ejemplo a través del
Encuentro internacional del arte, la ciencia y la cultura por la democracia en
Chile: Chile Crea celebrado en 1988 en cuya organizacién participd, entre
otros, José Balmes y al que acudieron importantes figuras tanto de
Latinoamérica como de Espafia. El festival fue organizado por artistas chilenos
y consisti6 en exposiciones, conciertos, charlas y conferencias que se
proponian, ademds de denunciar, revivir algo de la vida cultural que habia sido
prohibida por el régimen; en el evento, los mas de 230 artistas invitados —
nacionales y extranjeros- hicieron manifiesta su postura en contra de la
dictadura y en pro de la ciencia, la cultura y el arte®. La realizacion de murales
fue una actividad protagénica durante el festival, aprovechando la presentacién
de actos en el escenario para pintar en el fondo y en vivo mamparas como
parte del performance.

Ya a finales de la década, cuando la dictadura se enfilaba
irremediablemente a su fin, en el medio de las organizaciones auténomas
comunitarias surgio la necesidad de crear una Coordinadora Metropolitana de
Talleres y Brigadas Muralistas (CMTBM), en mayo de 1989, dada la importante
cantidad de colectivos muralistas que se llegaban a concentrar en

manifestaciones y encuentros. A estas alturas los muros estaban en constante

199 SANDOVAL, A. (2001) Palabras escritas en un muro. El caso de la Brigada Chacon, p. 46
91 DELANO, M. (1988) “Llamada a la solidaridad en el encuentro de artistas ‘Chile crea™, en linea.
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disputa entre los colectivos mismos, por lo que se cred éste érgano para
regular, gestionar, dinamizar y dar unidad a la pinta de murales, ademas de
funcionar como defensa legal, que daba cobijo a las agrupaciones muralistas.
La CMTBM, logré aglutinar durante tres afios hasta a treinta agrupaciones
muralistas con diversas propuestas de estilo e incluso politicas (aunque todas
en oposicion a la dictadura), funcionando de manera horizontal, con la
representacion de delegados por cada agrupacion. La importancia de la
Coordinadora se encuentra también en que fue el 6rgano que atestiguo el
proceso del referéndum y la transicién a la democracia, procesos en los que
coordinaron actividades.

La reestructuracion de la BRP, fue un proceso dificil dado el peso
historico que la organizacion cargaba y la sombra de una estructura a nivel
nacional que habia logrado tal eficacia a principios de los afios setenta, que la
tarea de recuperar aquel esplendor parecia lejana. Una primera dificultad en la
reedicibn de las BRP, en la década de los afios ochenta, fue el factor
generacional'®?: se adhirieron al colectivo jévenes pintores entusiastas atraidos
por el legado histérico de las Brigadas, pero con perspectivas diferentes a las
gue se tenian en los comienzos de la BRP. Se diversificaron las teméaticas de
los murales, mas alla de la oposicién a la dictadura, se pintaba por los obreros,
por los mapuches, por las mujeres, distanciandose de los codigos visuales que
en algin momento caracterizaron el estiio de la Ramona Parra. Se
diversificaron también los formatos y técnicas al pintar, utilizando aerosoles,
stencil, colores nuevos vy la influencia de referentes visuales recién llegados a
Chile, como el comic.

Un segundo factor que problematiza este nuevo momento de la BRP fue
la debilidad de su 6rgano central, el Partido Comunista, una de las
organizaciones mas golpeadas por la dictadura y que aun en la década de los
ochenta permanecia fragmentado, disperso y sin la presencia politica que
alguna vez logro reunir. En este sentido, era dificil que se lograra coordinar un
organismo dependiente del partido como eran las brigadas muralistas, mientras
trataba de reconstruirse a si mismo. Muchos de los miembros histéricos de la

BRP que habian sobrevivido al mas cruento periodo de la dictadura o que

192 CASTILLO, E. (2006) Op. Cit.
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habian regresado del exilio, decidieron ya no adherirse a la nueva Brigada, una
organizacion a la que ya no sentian propia. Tal fue el caso de Alejandro “Mono”
Gonzalez, quien a finales de los afios setenta se unié a la AJP, para pintar en
sindicatos como el de la Good Year en Maipu durante una huelga, pero que
afos después no logré concordar con la nueva generacion de muralistas y opt6
por un trabajo individual, siguiendo el estilo estricto de la BRP de los afios
setenta.

El investigador Eduardo Castillo, sefiala que el proceso de
reorganizacion de la BRP comenz6 en 1982, cuando se pinté un mural en la
carretera Panamericana Sur, participando en las manifestaciones masivas
contra la dictadura y mas tarde, formando parte de la Coordinadora
Metropolitana. Con el inicio de las jornadas nacionales de protesta, esta
Brigada fue recuperando poco a poco simbolos y cddigos del muralismo
brigadista, que durante los primeros afios de la dictadura habian permanecido
ocultos o desplazados a otros soportes clandestinos®®. En este periodo, la
Brigada se enfrentd a un proceso de evolucion formal y de contenido, que
Castillo describe en funcién de quienes se encargaron de la direccion nacional
de las brigadas en su momento, “se puede establecer una divisién entre la
jefatura inicial de Alejandro Pavin y las direcciones posteriores de ‘Rulo’ y

Mario Valdés™%

quienes a su parecer se desvincularon de la influencia de la
Brigada de los afios setenta. La consigna que recuperd el sentir brigadista
durante esta época, fue el signo con que la BRP distinguia sus murales “Contra

la dictadura. Pintaremos hasta el cielo”.

Plebiscito, el principio de la conciliacion

En sentido histérico y politico, la década de los ochenta en chile terminé con el
plebiscito del 5 de Octubre de 1988, consulta que dio pie a la expulsién de
Augusto Pinochet como jefe militar del gobierno de Chile, para iniciar una
llamada “transicion a la democracia”. El fin de la dictadura, gracias al triunfo del
NO en el plebiscito, fue sélo aparente: Pinochet se retir6 del mando pero se

mantuvo como senador vitalicio varios afios y no fue condenado por sus

198 Entrevista a Eduardo Castillo Espinoza (Entrevista 8)
1% CASTILLO, E. (2006) Pufio y letra. Movimiento social y comunicacién gréfica en Chile, p. 151.
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crimenes; ademas, todas las politicas econdmicas y sociales impuestas por la
dictadura, se mantienen vigentes en la constitucion chilena hasta el dia de hoy.
Asimismo, debido al pacto entre las elites y a la importancia de la institucién
militar en el pais, muchos casos de violaciones a los derechos humanos nunca
fueron procesados y buena parte de los responsables no han sido juzgados
hasta el momento.

El plebiscito y, su muy discutible, afan de transparencia, abrié espacios
para que la oposicién realizara una campafa electoral en la que convergieron
todas las organizaciones de izquierda que apoyaban el proceso. La campafa
del SI'y el NO, aglutiné organizaciones sociales y manifestaciones individuales
espontaneas, que recurrieron a la propaganda callejera como uno de sus
principales medios de comunicacién. En la campafia participaron la mayor
parte de las agrupaciones muralistas que hasta ahora se han mencionado,
haciéndose notar también profundas escisiones politicas entre quienes veian el
plebiscito y la via electoral como una alternativa no solo viable, sino justa, y
guienes no estaban conformes con un proceso conciliador como éste.

El plebiscito de 1988, tuvo como antecedente el Acuerdo Nacional para
la Transicion a la Plena Democracia'® de 1985, documento en el que se
invitaba a organizaciones y a la poblacién, a exigir el restablecimiento de la
democracia a través de una modificacion constitucional, que garantizara la
realizacion de elecciones. La reforma planteada tenia que ver con el mandato
constitucional que dictaba que después de 8 afios de periodo presidencial (a
partir de su emision en 1981), corresponderia a los Comandantes en Jefe de
las Fuerzas Armadas y al Director General de Carabineros, designar al proximo
Presidente de la Republica. La nueva propuesta era someter a consulta
ciudadana tal designio, creando un bloque opositor solido.

Llegado el momento, el 30 de agosto de 1988 el poder militar eligié
nuevamente a Augusto Pinochet Ugarte como su candidato a la presidencia®®®.
Se resolvio realizar el plebiscito el 5 de octubre, con el objetivo de someter a

195 «gyscrito el 25 de agosto [1985] por once partidos politicos, de los més variados origenes e ideologias,
que atendieron al llamado del Cardenal Juan Francisco Fresno (...)Sélo quedaron fuera de este amplio
acuerdo, al menos por ahora, por la izquierda el MDP (Movimiento Democréatico Popular, integrado por
el Partido Comunista, el MIR y el Partido Socialista (Almeyda); y por la derecha oficialista, la UDI y
Avanzada Nacional.”, en: Andnimo (1985) “Chile. Acuerdo Nacional para la Transicion a la Plena
Democracia”, en linea.

196 \/er “Plebiscito 5 de Octubre de 1988”, en Memoria Chilena, en linea
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escrutinio ciudadano entre la permanencia de Pinochet (el “Si”) o su salida (el
“No”). Tras este aparente ejercicio de democracia y escucha ciudadana, se
ocultaba el hecho de que en no pocas esferas del poder nacional e
internacional, la figura de Pinochet comenzaba a resultar incomoda y
prescindible, una vez implantadas en Chile las reformas estructurales en lo
politico y econémico. Por eso la salida del General no representaba un peligro
mayor a sus intereses.

Los resultados de los comicios quedaron de la siguiente manera: Por la
opcién Si 43.01% de los votos; por el NO el 54.71%", lo que significaba que
se llamaria a nuevas elecciones para elegir al nuevo presidente de Chile,
mismas que se realizaron el 14 de diciembre de 1989, resultando electo
Patricio Aylwin quien representaba a la Concertacion de Partidos por la
Democracia, iniciando asi un periodo de conciliacibn que no satisfacia
politicamente a todas las facciones de la izquierda.

El proceso de las campafias electorales fue inusual, no sélo porque
hacia mas de quince afios que no se realizaba una, sino porque abrié un
espacio de expresion a los partidos de izquierda en medios de comunicacién
nacional. Pero mas alla de la campafia realizada por television y las decisiones

mercadotécnicas en ella tomadas®®

, la verdadera campafia se llevo a cabo en
la calle. No solamente los muros, sino publicidad, sefalética, arboles,
monumentos y demas soportes, se convirtieron en espacios en disputa para
manifestar las posturas politicas. En buena medida la verdadera campafia tuvo
lugar en las calles, un fenbmeno que muestra la importancia que para los
partidarios de ambas facciones tuvo manifestar su posicion en un espacio
publico que durante afios estuvo vedado a la politicidad. Muchas veces a partir
de acciones espontaneas y voluntarias, el Si y el NO plagaron la ciudad como
parte de una campafia sui generis, emanada desde la propia poblacién.
Apenas se supo de la posibilidad de someter la estadia de Pinochet en
el poder a comicios, los mensajes en los muros a favor y en contra se hicieron
presentes. Los opositores al régimen lo anunciaban: “Alerta: Ya viene...”; el

spray en lata, mas que la brocha y pintura, se convirti6 en herramienta basica

17 TAGLE Dominguez, M. —Editor- (1995) El Plebiscito del 5 de Octubre de 1988, p. 9
198 | a campafia gir6 en torno a la idea de la alegria y la esperanza con spots llenos de color muy cercanos
a la cultura pop de la época “Chile: la alegria ya viene” fue el slogan de la campafia
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en este momento de tension politica. No habia un esfuerzo por repetir patrones
ni estilos, sino que eran trazos rapidos y descuidado,s que en algunas
ocasiones se complementaban con algun sustantivo que hacia referencia a
algun miembro del aparato dictatorial: Pinochet, los soldados o los “milicos

traidores”.

NO

ESTROIDNAR

Imagen 5.7 Rayados e imagenes generadas a partir del plebiscito del SI/NO
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El SI' y el NO, no fueron las Unicas posturas que se expresaban en la
calle. Organizaciones y brigadas emanadas de poblaciones, cuya “militancia
comunitaria”, no compartia ideas con los partidos politicos —ni los de izquierda-,
ni con las brigadas de ellos dependientes, prefirieron no formar parte de los
comicios, firmes en la creencia de que la via electoral no era una opcién
confiable y previendo un proceso conciliatorio que no estaban dispuestos a
asumir. La mayoria de estas brigadas populares no llamaron a votar por el NO,
pero si continuaban con una campafa por el fin de la dictadura; esos sutiles
matices son importantes, a la hora de analizar las distintas posturas politicas en
las que se dio el fin del régimen militar. En el testimonio del muralista Rolando
Millantes que rescata Claudia P&ez-Sandoval, se sintetiza la postura que
mantuvieron muchas brigadas poblacionales:

Nosotros, como “La Garrapata”, no llamamos a votar NO (...) Nosotros
pintabamos en el contexto, que habia mas alternativas [otras temporalidades],
gue habia que luchar, sabiamos que la cosa no iba a cambiar porque asumiera
Aylwin®®,

Como bien predijeron estos colectivos, el periodo de transicion que comenzo
con la eleccion de Aylwin - quien por cierto fue un reconocido opositor a la UP-,
no signific6 una modificacién sustancial en lo legislativo, pues no contaba con
mayoria en el parlamento, por lo que se conservé la Constitucion de 1981,
ademas de que desapariciones y asesinatos politicos no cesaron por completo,
aun en el periodo de transicién a democracia.

El proceso del plebiscito y las posteriores elecciones, se convirtieron en
el momento de reagrupacion formal para la Brigada Ramona Parra, cuyos
actores se encontraban desperdigados participando en las protestas o pintando
en poblaciones. A partir de 1988, la organicidad de las BRP se renov6 en torno
al fin comdn de terminar con el gobierno pinochetista, como parte de la
campafia del Partido Comunista. Acerca de la organizacion de la brigada en
esta nueva fase, Eduardo Castillo destaca la incorporacién de mecanismos
para la autogestion como eran la venta de postales, carteles o prendedores en
las jornadas muralistas. La BRP, al igual que otras brigadas que apoyaron el
plebiscito, buscaba recobrar la visibilidad en las calles, por lo que se avocaron
a pintar muros en puntos importantes del centro de Santiago. La principal

199 Rolando Millantes en PAEZ-Sandoval, C. (2015) Op. Cit., p. 73
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caracteristica de la Brigada en 1989, fue su retorno a la funcién que en un
principio les habia dado razon de ser: la propaganda politica como parte del

PC. Para ello, echaron a andar la iniciativa del “Bus Amaranto”®

, que Castillo
describe en su libro como un desplazamiento propagandistico, en el que
recorrieron desde Arica hasta puerto Montt bajo la consigna “Contra la
dictadura, pintaremos hasta el cielo”.

Asi como el plebiscito se convirti6 en el motor que revitalizd la
organicidad estructural de la Brigada como un aparato del Partido Comunista
(es decir, apoyando la linea politica del PC), también fue un punto de quiebre
entre sus miembros, justo por la misma razon: la orientacion politica, tactica y
estratégica del Partido, dej6é de convencer a muchos de sus militantes. Segun
el testimonio de Antonio Kadima (dirigente del Taller Sol) recabado por Pedro
Morales Yévenes:

Todas las negociaciones fueron a espaldas del pueblo, en ese momento, no

sélo las brigadas muralistas, sino el pueblo en su conjunto se desmembrd, y la

mayoria de los que siguen pintando lo hacen en funcién del plebiscito®*.

Externar una postura, a favor o en contra del plebiscito, fue el factor
determinante para la conformacibn de nuevas brigadas o para la re-

estructuracion de las ya existentes.

Nuevo muralismo post-electoral

Al inicio de la década de los afios 90, derrocada ya la dictadura y
entrando en una nueva etapa politica “democratica”, la practica muralista
alcanz6 un periodo de suma prosperidad y crecimiento, lo que se tradujo en un
fenémeno de doble cara: el nimero de brigadas en Santiago y sus poblaciones
creci6 de tal manera que la documentacién y registro de sus actividades
sobrepaso el esfuerzo, y quiza hasta el interés, de quienes lo presenciaron. Por
otro lado, la municipalidad de Santiago se mostré permisiva y receptiva al
trabajo muralista®®, llegando a ceder espacios céntricos para pintar, atrayendo

nuevamente a los colectivos desde las poblaciones.

200 CASTILLO, E. (2006) Op. Cit. p. 152
201 MORALES Yévenes, P. (2011) Op. Cit., p. 100
202 Ibid., p. 123
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Fue de vital importancia, por tanto, la presencia de la Coordinadora
Metropolitana de Talleres y Brigadas Muralistas, como un vinculo con las
organizaciones sociales de base en las poblaciones de Santiago. Yévenes
describe cémo, en su mejor momento, la CMTBM llegé a tener hasta treinta
agrupaciones funcionando. Dado el nuevo momento politico que se vivia, el
abanico de temas contenidos en los murales comenzaba a extenderse hacia
otras demandas, como las reivindicaciones indigenas, la lucha de las mujeres,
la proteccion del medio ambiente, pero sin dejar de reiterar una politica de no-
olvido. Una de las caracteristicas de la Coordinadora durante este periodo, fue
la pluralidad politica y la consigna de evitar protagonismos partidistas: “Si bien,
desde su comienzo tuvo un marcado corte anti-dictatorial, la CMTBM nunca se
definié a partir de alguna determinada linea politica™®.

Este es un momento clave para el muralismo brigadista santiaguino que
se ha estudiado poco. Resulta importante, pues en él, se experimenta un
momento de transicién en el proposito y fundamento de las brigadas: ya no era
la propaganda politica militante, el mévil principal de la pinta de murales,
incluso se inici6 un paulatino deslinde de las brigadas con respecto a los
partidos que las vieron nacer. Ahora, la organizacion de base en las
poblaciones, fortalecida tras las protestas contra la dictadura y el proceso
plebiscitario, se convirti6 en el motor y sostén de la estructura brigadista,
manifiesta en jornadas muralistas, pequefios eventos culturales, pefas y
festivales. A pesar de estos cambios, en general seguia habiendo una
continuidad politica y estilistica con respecto a los murales de principios de los
afos setenta, sobre todo con los de la BRP, como bien refiere Eduardo Castillo
cuando relata que, en los 90’s los cédigos de las brigadas quedan arraigados a
las poblaciones®, es decir, que lo que en esencia se modificé fue la estructura
organizativa en cuanto a la dependencia partidaria.

La eficaz organizacion colectiva en los barrios de Santiago, sumada al
apoyo institucional que se gestd, en el seno de la politica de conciliacién,
permitieron la extension de las actividades muralistas no s6lo en importantes
zonas de Santiago, sino también en otras regiones del pais. El dialogo entre

brigadas, poblaciones e instituciones se dio a través de la CMTBM, logrando la

203 1hid., p.124.
204 Entrevista a Eduardo Castillo (Entrevista 8)
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concrecién de distintos proyectos muralistas, algunos de gran formato®®, c

on
un sorprendente apoyo de la municipalidad, que incluso se encargaba de
resguardar con carabineros a los pintores mientras trabajaban.

La nueva y aparentemente exitosa estructura organizativa de las
brigadas, se debia no sélo a factores como la organizacién barrial, el papel de
la CMTBM o el apoyo institucional que recibieron en un primer momento, Sino
también al crénico debilitamiento de los partidos politicos de los cuales
dependian en afos anteriores. Una independencia que otorgaba mayor libertad
creativa a los muralistas y una diversificacion tematica, urgente ante el nuevo
escenario politico que se vivia.

El debilitamiento de los partidos, en ese momento, respondia a una
nueva circunstancia: se habia perdido el objetivo comun que unia a las
facciones de izquierda, es decir, la oposicion a la dictadura. Vencido ése
enemigo, cada partido opt6 por vindicar sus intereses especificos. La izquierda
ya no funcionaba como un bloque, sino que comenzé a disgregarse. Lo que la
dictadura unid, la Concertacion lo separo.

Era un nuevo momento politico no sélo en Chile, sino también a nivel
regional y global, marcado por la caida del Muro de Berlin (1989) y el
surgimiento de “nuevos” movimientos sociales y alternativas politicas, distintas
a las desarrolladas por los partidos comunistas o socialistas, que hasta
entonces habian prevalecido en buena parte de la izquierda anticapitalista
internacional. En materia de organizacion politica, los movimientos surgidos en
la década de los noventa, solian alejarse de la verticalidad tipica de las
organizaciones de corte marxista (desde los partidos comunistas hasta las
organizaciones politico-militares). A las nuevas corrientes de izquierda (y muy
particularmente en Chile, tras una experiencia traumatica de autoritarismo
como fue la dictadura pinochetista), les costaba reconocerse en una estructura
de ése tipo, por considerarla autoritaria y poco flexible.

Nuevas formas de hacer politica comenzaron a encontrarse en lo

comunitario, lo poblacional y lo creativo. El repudio a la dictadura, como tema

295 yévenes apunta el proyecto “El color sali6 de gira por los derechos humanos” por el que se

pinté en diferentes partes del pais bajo la exigencia de justicia para los crimenes de la
dictadura. También mencién una iniciativa para pintar (nuevamente) el rio Mapocho (misma
gue termind por no ser aprobada) y los murales realizados en la carretera 5 sur. MORALES
Yévenes, P. (2011) Op. Cit., p. 127.
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unificador de las luchas sociales, habia sido superado de alguna manera,
dando paso a otras demandas que respondieron al nuevo escenario politico
que se presentaba, en donde se visibilizan las reivindicaciones de grupos
minoritarios, nada recientes en la estructura social chilena, pero cuyas
demandas habian sido ensombrecidas o, mejor dicho, absorbidas por el
objetivo primordial que era el derrocamiento de la dictadura. De esta forma y
dadas las nuevas problematicas que el modelo econdémico ya arraigado
comienza a desencadenar, reforzaron su presencia brigadas comprometidas
con la lucha feminista, por la diversidad sexual, la del pueblo mapuche o de
temas medioambientales. El muralismo politico callejero, pasé de ser “un
proyecto de cambio estructural a la de un proyecto que responde a las
probleméticas que el mismo sistema neoliberal va generando, puntualizando
las demandas”®°.

Sera, sin embargo, esta imposicién del neoliberalismo en Chile de la
mano de la Concertacion, una de las causas del posterior debilitamiento del
muralismo, pues ademds de intentar convertirlo en un nicho de mercado,
permiti6 la llegada de estrategias de arte -callejero despolitizadas,

introduciendo, por ejemplo, con una mayor fuerza la practica del graffiti.

CONSERVA
L0 THYO

2% OYOLA Espinoza, K. e Ivan Villablanca Canales (2011) “El arte muralista como instrumento politico:
sus influencias, objetivos y transformaciones coyunturales en Chile (1960-2000)”, en linea.
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Imagen 5.8 Representaciones
actuales que retoman las
caracteristicas estéticas de la BRP
para lanzar nuevas consignas, en
defensa de minorias, medio
ambiente o derechos humanos

*k%k

En la actualidad la recuperacion de los cdodigos graficos de las brigadas -
principalmente de la BRP-, continda siendo una constante entre la produccién
visual de las nuevas generaciones que se organizan en torno a la protesta
social. Por ejemplo, en las marchas masivas por una educacion gratuita y de
calidad, protagonizadas por miles de estudiantes desde 2006, estan
acompafiadas por un imaginario grafico, que recuerda la tradicion del
muralismo desarrollado en la década de los afios setenta, pero que da voz a
nuevas problematicas cuyas raices provienen del modelo implantado por la
dictadura. Existe una suerte de memoria visual de la cultura de izquierda y de
resistencia en Chile, un continuum estético-politico que la dictadura, a pesar de
echar mano de su brazo represivo y sus instituciones culturales, no pudo
guebrar. Tampoco lo logré el neoliberalismo con su ldgica que fagocita toda
produccion estética para incorporarla a la légica de consumo. Un sustrato, una
sustancia politica del mural, de sus colores y sus trazos, de su ética de la
produccion ha logrado mantenerse, transmitirse de generacién en generacion
para reaparecer repentinamente en momentos de urgencia social y demanda

politica.
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Epilogo y comentarios finales. Apropiaciones
del muralismo brigadista

Mantener un proyecto estético-politico de casi 50 afios a la luz de un contexto
histérico tan accidentado, como ha sido el chileno a partir de la segunda mitad
del siglo XX, no podria ser una tarea sencilla. Sin duda el debilitamiento del PC
de Chile fue un factor clave para determinar la estructura de los érganos que
de él dependian incluidas las brigadas muralistas.

Al iniciar la década de los noventa, el PC chileno enfrentaba una
profunda crisis, reforzada en el contexto internacional con la caida del muro de
Berlin y la derrota de los socialismos reales, situacibn que dejaba
desarropados, al menos simbdlicamente, a los partidos regionales. Dentro del
pais, el PC de Chile se vio aislado politicamente, tras el triunfo de la
Concertacion de Partidos por la Democracia en 1990 y por un sistema electoral
binominal en el que no encontrd espacio. Las corrientes marxistas de la vieja
izquierda ya no tenian cabida en la nueva “democracia chilena”, a pesar de su
larga tradicion y arraigo en el escenario politico nacional. Al interior del partido
las escisiones entre sus militantes también se hicieron presentes y tuvieron que
ver con la determinacion de apoyar una salida pactada de la dictadura,
acatando las condiciones politicas de la coalicibn socialdemécrata,

enfrentdndose a...

El agotamiento personal de una generacion militante que (...) creyd que desfilaria con
las banderas rojas frente a La Moneda tras el logro de la liberacion de la dictadura,
pero que en cambio encontré la necesidad de reiniciar su vida en las nuevas
condiciones de “democracia tutelada” no soporté una nueva crisis interna”®”’.

Es asi como, a principios de la década de los noventa el PC chileno vio a
muchos de sus miembros abandonar las filas de la militancia, quedando
marginado, atomizado y sin financiamiento.

A pesar de que la Brigada Ramona Parra continla (aunque fuera en
menor medida) con el trabajo muralista, es evidente que la crisis del PC se vio
reflejada en ella, como integrante de un partido que dificimente podia

27\/ALDIVIA, V., Pinto, J., Alvarez, R., Leiva, S., Donoso K. (2008) Su revolucién contra nuestra
revolucidn. Vol. I1. La pugna marxista-gremialista en los afios ochenta, p. 293
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sostenerse a si mismo. Comienza a haber un distanciamiento constitutivo que
mas alla de rupturas ideoldgicas, - las cuales si hubo-, se debi6 a la
incapacidad organizativa y de coordinacion desde la cupula del partido. Aunado
a esto, el movimiento brigadista que arrastraba la tradiciéon del mural desde los
afios setenta, se vio ante la necesidad de adaptarse a los nuevos codigos y
formas de organizacion dentro de un contexto de mayor pluralidad, es por ello
que, durante estos afos la BRP ve su actividad acompafada por el auge de
nuevas técnicas, materiales y tendencias influenciadas por el graffit,
adquiriendo mayor presencia en poblaciones a la periferia de Santiago y
conviviendo con otros grupos y colectivos. Adquiere importancia por ejemplo,
dentro del seno del PC, la Brigada Chacén que se encarga de hacer
intervenciones callejeras que sustituyen el mural por el papelégrafo 2%,
insertandose asi en el nuevo contexto técnico y politico chileno; su facilidad de
adaptacién es quiza razon por la cual su permanencia dentro del partido

comunista sera corta, desligandose de sus filas en 1997.

Imagen 6.1 Papelografo de la Brigada Chacén
“Que los nuevos tiempos... no privaticen nuestros suefios”

Tampoco la estructura interna de la BRP resistié por mucho la crisis del partido.
A finales de los afios noventa y ya para el afio 2000, se da una evidente
fragmentacion de la BRP que responde a diferencias —necesarias después de
tanto tiempo- de caracter politico, ideoldgico, generacional e incluso econémico

y personal®®. Se conforma entonces el Colectivo Brigada Ramona Parra que

28 En su trabajo sobre la Brigada Chacén, Palabras escritas en un muro, Alejandra Sandoval define los
papelégrafos como un trabajo artesanal que consiste en pintar frases en extensas franjas de papel que
luego se pegan en diversos muros de la ciudad (p.56)

29 Otras fuentes refieren este quiebre de manera imprecisa, por lo que en este trabajo se tomé la decisién
de recurrir a una fuente de primera mano, el brigadista Alejandro “Mono” Gonzélez para aclarar las
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cuenta con algunos de los brigadista histéricos del periodo de la Unidad
Popular, exmilitantes del PC, cuya linea ideoldgica se ha alejado de la original,
en la BRP; es decir, el colectivo ya se no ubica como parte de la estructura
jerarquica del partido, ni funciona a partir de la organica brigadista, sin embargo
recupera el legado estético de la Ramona Parra (su estilo con colores basicos y
gruesos contornos negros), con una proyeccién mas internacional que local y
de base.

Por otro lado se encuentra la Brigada Ramona Parra JJCC es decir, una
faccion de las Juventudes Comunistas de Chile, 6rgano del PC. En esta
Brigada, muchos de los fundadores de la BRP encontraron la continuidad de su
trabajo, sobre todo en el aspecto politico. Para los brigadistas histéricos que se
reconocen en ella, como es el caso de Alejandro Mono Gonzalez, es
importante instruir a las nuevas generaciones en el proyecto brigadista,
entendiendo este no sélo como una estética particular, sino como todo un
trabajo politico de base, comprometido y local: “La BRP del partido de hoy, es
la historica, no sélo porque habemos varios viejos apoyandola, sino porque
nuestra tarea es ir formando gente para que continte en la lucha y esté en la

calle”?°,

Somos testigos de la existencia de varias agrupaciones que se
reconocen como Ramona Parra independientemente de la estrategia de accion
gue elijan: la BRP JJCC, el Colectivo BRP, Colectivo Brigada Ramona Parra,
Ramona Parra Estrella Roja, sin contar las secciones locales ya sea de
universitaria, poblaciones, provincial o regional, por ejemplo la BRP U. De
Chile, la BRP Puente Alto, BRP La Florida, BRP Araucania, BRP Valparaiso,

BRP Magallanes, e incluso BRP Territoriales en Buenos Aires.

diferentes versiones sobre los distintos caminos que tom6 la BRP en su dltima época. Por un lado
encontramos la afirmacién de que “Hoy existen dos BRP: una es parte de la JJCC; la otra es la BRP
Historica conformada por algunos de sus fundadores y que hoy se denomina “Colectivo BRP”. La BRP
Histdrica ya no tiene relacion con el PC, aunque muchos de sus miembros contindan militando en el
partido, de manera individual” en un trabajo realizado por estudiantes de la carrera de Antropologia
Urbana en la Universidad Academia de Humanismo Cristiano: ZELADA, V. y Fernandez, L. (2004)
Colectivo muralista Brigada Ramona Parra. Murales Urbanos en la Lucha por la Revolucion Social, p.
25, Consultado en http://issuu.com/bazatack/docs/brigada_rparra. Sin embargo en una tesis realizada en la
U. De Chile refiere: “(...) a partir de la década del 2000 con la fragmentacién de la BRP Historica y el
Colectivo BRP, cuya accidn pareciera seguir estando en estrecha relacion con el PC” en POBLETE Eriza,
R. (2009) “Vida y Trabajo” (una obra metro-arte) del artista Alejandro “Mono” Gonzélez en Parque
Bustamante. Un informe sobre el “arte marginal” desde el muralismo urbano, p. 39.

210 Entrevista a Alejandro “Mono” Gonzélez (Entrevista 2)
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Imagen 6.2 Firmas de diferentes grupos de la BRP: Primero BRP JJCC, al centro BRP Estrella
Roja y por ultimo la BRP de la regién de Antofagasta

En realidad, resulta dificil establecer la existencia de una “brigada histérica”
gue concentre la esencia de lo que fue la BRP desde sus origenes, no
Unicamente por el desgajamiento que hubo entre sus fundadores, sino porque
el mismo PC, aparato al que se subordina la brigada, no es tampoco el mismo
gue fue en la década de los setenta.

La disputa a partir del quiebre tiene que ver con la busqueda por la
legitimidad y con acusaciones de protagonismo entre sus miembros, pero es
importante comprender que la continuidad del proyecto politico-estético de la
Brigada Ramona Parra, no reside ni en sus miembros, ni en sus métodos, ni en
su estilo, ni siquiera en su ideario politico. Su continuidad queda diluida, pero
siempre presente y reconocible como legado en el imaginario gréafico chileno;
es el trabajo colectivo que reproduce un estilo en el que todo un momento
politico se reconoce e identifica, ain cuando su uso en lo Ultimos afios se haya
diversificado sirviendo incluso para campafias publicitarias de empresas
multinacionales, como es el caso de la campafia “Una identidad, una camiseta”
impulsada por la marca PUMA para el lanzamiento de la nueva camiseta de la

selecciéon nacional en 2010.
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Imagenes 6.3 Campafia de la marca PUMA, 2010

Otro ejemplo del uso mercadolégico de la grafica emanada de la Ramona
Parra, la encontramos en el disefio del “Pack dieciochero” de la cerveza Becker
lanzado en 2011 para celebrar la fiesta de independencia del 18 de Septiembre
(Imagenes 6.4) recurriendo al imaginario muralista para envolverlo de tintes
nacionalistas. Ambos ejemplos dan cuenta de cémo el estilo de la BRP dejo de
pertenecer a sus creadores y se convirti6 en un bien colectivo, capaz de ser
capitalizado por aquellos contra quienes el proyecto original se oponia. Sin
embargo, como ya deciamos la esencia del proyecto no sé6lo se encontraba en
sus estilo, sino que sus recursos estéticos también implican una forma de

produccion colectiva y politizada.

Imagen 6.4 Camparia cerveza Becker, 2011
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En este sentido, para exponer cuales fueron los usos y apropiaciones que del
muralismo de la BRP emanaron hasta fechas recientes, se recurrira a tres
ejemplos que dan cuenta, de las diversas rutas que un movimiento estético-

politico tan potente, como fue el de la Ramona Parra, fue capaz de aterrizar.

Villa Francia: custodios de la memoria

A pesar de ser una joven poblacion en Santiago, Villa Francia tiene como
caracteristica una tradicion de resistencia popular a través de la organizacién
vecinal, que les ha dotado de una relativa autonomia que queda explicada por
la misma historia del poblado®*. Villa Francia se funda a raiz de una crisis de
vivienda en Santiago a finales de los afios sesenta, durante la cual algunas
familias recurrian a la accion directa en busca de un lugar para sus familias, es
decir, se recurria a las tomas de terrenos y viviendas. Para evitarlo, el Estado
respondié con un Programa de Soluciones habitacionales mediante el cual,
fueron entregadas a algunas familias unidades habitacionales en condiciones
sumamente precarias, lo que las orill6 a los nuevos vecinos a organizarse para
proveerse de los servicios basicos como drenaje o electricidad. Empez6 a
tejerse comunidad entre los pobladores de Villa Francia, conscientes de la
desproteccion del Estado, se crearon rondas de vigilancia, una asamblea
vecinal, sistemas de abastecimiento, etc., nuevas formas de hacer politica
basadas en la horizontalidad y el aprendizaje colectivo, en la toma de
decisiones a través de estrechas relaciones sociales, que permitieron el
empoderamiento de Villa Francia como poblacién. Quiza una explicacién para
esta condicién, sea el protagonismo que desde su fundacién adquirieron los
vecinos como colectivo y que les mantuvo en un relativo aislamiento de lo que
Eugenio Cabrera Molina nombré agentes externos??, es decir militantes y
partidos politicos. Los villafrancinos, mediante una organizacion propia y
horizontal reflejada por ejemplo en el Comité de Abastecimiento Popular (CAP)
lograron situarse como una fuerza politica autbnoma que en un principio no

requirié de partidos para darles una direccion ideolégico-politica. Esta situacion

211 | os datos sobre la historia de Villa Francia han sido consultados en CABRERA Molina, E. (2007)
Historia y protagonismo popular en Villa Francia, en linea
212 CABRERA Molina, E. (2007) Op. Cit., en linea.
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cambi6 después del 11 de Septiembre del 73’, ante el miedo y el desconcierto
la organizacion sufrio severas fracturas y la hasta ese momento timida
presencia del MIR en la poblacion, se hizo méas potente.

Durante la dictadura la poblacion fue duramente violentada,
arremetiendo contra las redes de colectividad y organizacién que se habian
gestionado. Las redes que hasta el momento se habian tejido a través del CAP
o la comunidad cristiana se vieron debilitadas y cedieron espacio a la
introduccién de partidos politicos en la comunidad. Los vinculos entre partidos,
principalmente el MIR y los pobladores se dio a través de jovenes universitarios
vecinos de Villa Francia que encabezaron la organizacion que el nuevo
escenario nacional requeria. El asesinato de jovenes luchadores sociales -
como los hermanos Vergara Toledo en marzo de 1985 y de otro de sus
hermanos en 1988-, es una marca que determinara la identidad de Villa
Francia, configurdndose como uno de los barrios mas combativos no sélo
durante el régimen militar, sino hasta hoy.

Una de las mas efectivas estrategias de resistencia, implementadas por
los habitantes de Villa Francia, ha sido la ocupacion del espacio publico como
territorio de memoria; los murales han sido un elemento clave para esta tarea.
Desde los setenta, algunas de las brigadas histéricas se encargaron de pintar
los muros de los cubos habitacionales con iconos claves de la cultura popular
como Neruda, Victor Jara o John Lennon. En atencién a los procesos y
acontecimientos histéricos, se crearon brigadas propias de la poblacion, por la
urgencia de comunicar y rememorar un discurso de organizacién para la
resistencia, por el que muchos vecinos combatientes habian caido.

Pensar el muro como posibilidad de protesta, ha generado un fenémeno
de apropiacién y arraigo de los murales presentes en el barrio. Algunos de
ellos, resguardados por los pobladores sobrevivieron a las politicas de
borramiento de la dictadura y su continua produccién y reproduccién constituye
un constante y notable ejercicio de memoria: los vecinos consideran sus
murales como simbolos de su lucha y conservarlos intactos, a pesar del
desgaste que el tiempo les ha infligido, ha sido una tarea interiorizada. La

resistencia de sus murales tiene que ver con su propia resistencia como barrio.
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Imagen 6.5 Mural por los jévenes asesinados en Villa Francia

A pesar de que el Partido Comunista de Chile no contaba con una mayoria de
militantes en Villa Francia, durante el gobierno de la Unidad Popular, la Brigada
Ramona Parra llegé a realizar murales en algunos edificios de la poblacion que
en su momento fueron, y hasta hoy son, apreciados y resguardados por los
habitantes de la Villa, ya que al menos uno de esos murales se conserva en

original.

Imagen 6.6 Mural pintado en la década de
los setenta por la BRP que recuerda a
Neruda, Lennon y Victor Jara. Archivo
personal

A raiz de los murales de la década de los setenta, se continué una especie de
tradicion muralista en los cubos departamentales con trabajos a gran formato
gue han seguido reproduciéndose no solo por la BRP, sino que también se
conservan obras de la Brigada Elmo Catalan. La nocion de resguardo del
testimonio visual de su histérica oposicion al Estado, no podria explicarse sin
remitir al esfuerzo de rememoracién no institucional y no reconciliadora. Una

memoria viva, activa y presente es la que convoco a los vecinos, por ejemplo, a
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organizarse hace unos afios para escrachar a una familia que decidi6 pintar de
rosa el mural que cubria el costado de su edificio. Manchas de pintura negra
sobre la nueva pared son los gestos de indignacion de una colectividad que ha
asumido la responsabilidad del resguardo de un momento historico,

materializado en el mural.

Imagen 6.7 Mural Brigada ElImo Catalan Imagen 6.8 Escrache a una vivienda cuya familia
(BEC) Villa Francia. borro uno de los murales histdricos en Av. 5 de
Abril, Villa Francia.

El mural puede ser un referente signico que delimita y construye territorios. Asi
lo entendian, desde su estructura vertical las brigadas muralistas, que
peleaban por espacios desde la década de los setenta, y asi lo entienden los
nuevos colectivos y brigadas que casi 50 afios después, que siguen pintando
para definir un espacio. Los pobladores de Villa Francia han resistido, en la
medida de lo posible, a hacerse participes de las politicas de reparacion y
conmemoracion, impulsadas desde el Estado una vez concluida la dictadura
militar. En cambio, han optado por promover una memoria autogestionada a
través de un discurso de denuncia: “En Villa Francia, la memorializacion surge
COmo un proceso auto-gestionado, en donde se reconoce, acepta y promueve
la existencia de distintas memorias, resistiéndose a ser coaccionada por
aquella —Gnica— promovida desde la institucionalidad”®*. Villa Francia se ha
construido a si misma, literal y simbdlicamente, a través de una narrativa que

se escribe en las calles y para la cual los murales han sido uno de sus codigos

213 RAPOSO Quintana, G. (2012) Territorios de la memoria: La retdrica de la calle en Villa Francia, en
linea.
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mas persistentes y han acompafiado su historia, contandola. Los murales y
Villa Francia, han sido mudos acompafantes que guardan la memoria de una
poblacién, situdndola a la vista de todos, y definiendo su propio espacio. Mejor
lo dice Raposo Quintana cuando escribe: “La principal cualidad retérica de
estas inscripciones es que configuran una escenografia propia, quiza, el
paisaje arquetipico de la contestacibn o de la leyenda urbana de la

insurgencia™*.

Legados y configuracidon de nuevas experiencias estético-
politicas en Santiago

El 2006 representd en Chile un nuevo despertar politico, originado desde sus
ciudadanos mas jévenes quienes, a partir de la demanda por una educacién
gratuita y de calidad, esparcieron la semilla de una necesaria repolitizacién
social que durante el periodo de la concertacion parecia haberse adormecido
en pro de una esperanza reivindicadora. Pero la alegria no llegé. Y los chilenos
volvieron a tomar las calles, ese espacio que les pertenecia, desde y por el que
lucharon en tiempos de dictadura, y a la demanda por una mejor educacion, se
aunaron todas las inconformidades y necesidades sociales no satisfechas
durante el periodo de la “democracia”.

Este re-despertar politico vino acompafiado de una de las expresiones
chilenas mas arraigadas a su identidad de protesta y, que en si misma, llega a
constituir un campo aparte dentro de la lucha social chilena: los proyectos
estético-politicos. Afiches, stencils, pegotes, carteles, graffitis, volantes,
serigrafia, folletos, papelografos, grabados, murales, en diferentes soportes y
con los mas variados materiales han logrado convertir las calles de Santiago en
verdaderas galerias de contenido social, resistiendo desde las bases, la
creciente despolitizacion impulsada por el gobierno a la que se hacia referencia
unas lineas arriba.

La estancia de investigacién en Santiago de Chile durante 2013, permitié
el acercamiento a dos proyectos estético-politicos que se definen herederos de
un estilo y de un modo de hacer provenientes del muralismo de la Ramona

Parra: el Taller de Serigrafia Instantdnea y la Brigada Negotrépica. Ambos

214 [pid.
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colectivos reformulan las composiciones y formatos del muralismo brigadista de
los afios setenta, para dar lugar a una valiosa produccion que logra empatar el
arte con la lucha social en Santiago.

El Taller de Serigrafia Instantdnea es un proyecto que desde el 2009 se
dedica a la realizacion de talleres itinerantes, autogestionados y abiertos al
publico en general, cuyo principal objetivo es la colectivizacién de la técnica
serigrafica. Asi mediante la impresion de disefios propio y colectivos,
comparten so oficio y procurando reducir los precios del proceso, ensefian un
medio de autoempleo como alternativa a un estilo de vida opresor, neoliberal e
intolerante. La otra linea que acompafa a la rama pedagdgica del colectivo y
gue es mas cercana a la actividad realizada por la Ramona Parra en los afios
setenta, es su participacion activa en las protestas sociales. Ya sea
estampando playeras con disefios propios y consignas alusivas a una
educacion gratuita, la reivindicacion mapuche, la lucha de la mujer, la defensa
del medio ambiente o la autogestion alimentaria; o acompafiando a las
marchas en la ciudad de Santiago armados con escoba, pegamento, overoles y
carteles que contienen los legitimos reclamos sociales, la memoria presente, la

lucha continua encabezando pegatinas colectivas que dejan una estela del

paso de la marcha.

Imagen 6.9 Afiche realizado por el Taller de
Serigrafia Instantdnea para la marcha en
conmemoracion de los 40 afos del Golpe de Estado
en Chile

Este proyecto fue convocado por disefiadores y disefiadoras graficos

chilenos, quienes encontraron en su carrera una herramienta de apoyo a los
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movimientos de resistencia y a las causas sociales. Son doce los miembros
gue ,desde abril de 2013, conforman formalmente este colectivo multidisciplinar
gue se definen a si mismos como comunicadores, y han adoptado la funcién de
canalizar los mensajes sociales llevandolos nuevamente a las calles, a la vista
de todos, irrumpiendo en la cotidianidad del transeunte chileno.

Al entrevistar a sus miembros existe consenso al reconocer la influencia
del proyecto de la Ramona Parra, que a pesar de la distancia en el tiempo, no
sienten tan lejana de sus historias particulares sobre todo el periodo de
resistencia a la dictadura militar. Se retoman y re-editan sus cédigos a la luz de
las nuevas técnicas y tecnologias, pero también aunando a las demandas
histéricas, los reclamos de las nuevas generaciones dando lugar a una
respuesta nueva que es la que queda expresada en su obra grafica.
Conscientes de la memoria como un ejercicio politico, los integrantes del Taller
de Serigrafia Instantdnea asumen la postura de no olvidar al reconocerse y
situarse dentro de una tradicion grafica que parte de la Ramona Parra como
parte de lo que uno de sus miembros describe como “el paisaje comun de su
infancia”!®. Un aspecto mas que en su practica recuperan de la BRP es el
caracter performativo de la accién de estar e intervenir la calle; uniformados
con overoles como en su momento hizo la brigada , salen a la calle
transportando sus materiales en un carrito de supermercado y cuidandose de
los carabineros mientras pegan su material en los muros.

Durante el 2014 algunos de los miembros del Taller de Serigrafia
Instantanea tuvieron una corta estancia en México, donde impartieron el taller
Serigrafia y Propaganda, su estadia coincidi6 con la movilizacién social
desencadenada por la desaparicion de 43 estudiantes normalistas de la
Escuela Normal Rural “Radul Isidro Burgos” de Ayotzinapa, Guerrero. En medio
de la coyuntura el taller sirvi6 como espacio para la produccién de material
gréafico que acompafiaria a las movilizaciones sociales de aquellos meses.

Si el Taller de Serigrafia Instantanea recupera de la Ramona Parra un
modo de hacer politico, la Brigada Negotropica lo hace desde un homenaje y
reinterpretacion estilistica. Marcelo Gacitia, miembro de la brigada recuerda

como durante su nifiez la Ramona Parra siempre fue un referente a admirar y

215 Entrevista a César Vallejos Leal (Entrevista 6)
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sus primeros trazos sobre la pared fueron motivados por un instructivo técnico
de la BRP. En 1997 se forma la Brigada Negotrépica, después de que algunos
de sus miembros habian pertenecido a la Brigada Elmo Catalan, quienes
recuerdan en experiencia propia participar activamente en la resistencia en
contra de la dictadura militar siendo muy jévenes y admirar las intervenciones
de la BRP durante las manifestaciones, por lo que deciden que su legado

gréfico merece ser continuado®®.

Imagen 6.10 Mural realizado por un
miembro de la Brigada Negotrépica
durante su estancia en México, alusivo a
uno de los estudiantes desaparecidos en
Ayotzinapa Guerrero en Septiembre de

T - :
\ - 2014.

La Brigada Negotropica es una brigada muralista que retoma el catalogo
de formas y figuras de la Ramona Parra y las re-editada mediante aportes y
tematicas nuevas. El sello distintivo que los remite a la iconica BRP fue la
apropiacién del trazo negro de gran espesor para delimitar los contornos de las
figuras y la preferencia por los colores puros y planos evitando las
degradaciones. Los recursos propios que incorporan tienen que ver con su
influencia del cémic, el manga japonés y una preocupacion por un contenido
simple que incorpora el humor politico; ademas dentro de sus contenidos

procuran incluir la presencia de la mujer y elementos zoomorfos. Al no

216 Entrevista a Marcelo Gacitia (Entrevista 7)
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adscribirse a ninguna corriente politica partidaria la Negotrépika se aleja de
aquellos brigadas en las que el discurso y la burocracia primaban sobre la
accion de pintar, su organizacion es mas sencilla “Pintamos y ya”, y no
restringen su actividad al constante esfuerzo de dar un contenido politico a
todos sus trabajos, descartando el hecho de pintar sélo por gusto. Como un
acto de solidaridad y empatia que borra fronteras y tras la experiencia de pintar
los rostros de los desaparecidos politicos de las poblaciones de Chile durante
una corta estancia en México en 2015 Marcelo, en nombre de la Brigada
Negotropica pinta el rostro de uno de los 43 normalistas desaparecidos de
Ayotzinapa, Guerrero en un muro en la calle San Jer6nimo del Distrito Federal.

Ambas experiencias colectivas sintetizan la configuraciéon de un legado
histérico de la Brigada Ramona Parra que no se repite, sino que se reelabora
tomando sus propios caminos, pero reconociendo un imaginario estético y
politico, arrastrado desde finales de los afios setenta. La principal caracteristica
de este imaginario es que ha desbordado las manos de sus creadores,
convirtiéendose en un elemento colectivo de identidad que puede ser apropiado
tanto por los proyectos encaminados al mismo fin politico que la BRP, como
por instituciones cuyo propésito ha sido capitalizar, domesticar o romantizar la

fuerza del discurso politico que en sus trazos se guarda.

Mural “Vida y Trabajo” éestetizacion de lo subalterno?

El Metro de Santiago de Chile cuenta con la Corporacion Cultural MetroArte
gue promueve el arte publico en las estaciones del metro, financiandolas a
través de la Ley de Donaciones Culturales de Chile y empresas privadas.
Gracias a este proyecto se realiz6 en la estacién de metro Parque Bustamante
en 2008 el monumental mural “Vida y Trabajo” cuyo autor es Alejandro “Mono”
Gonzélez. Esta enorme obra que tomd mas de ocho meses en realizarse y
cubre una superficie de 673 m?, es el resultado del interés y financiamiento de
la Asociacion Chilena de Seguridad (ACHS) con el propdsito de dar continuidad
a un episodio en que la BRP en 1972 realiz6 un mural para la ACHS en la sala
de espera del Hospital del Trabajador y que en 2002 “Mono” Gonzélez
restauraria. Con estos antecedentes y para conmemorar el 50 aniversario de la

Asociacion, se comenzé a gestionar con el “Mono” la realizacién de un mural
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en el Metro Parque Bustamante, estacibn mas cercana a las oficinas de la
ACHS, apoyandose de la Corporacion MetroArte quienes en algunas ocasiones
ya habian hecho esfuerzos por trabajar con la BRP en algunas estaciones del
metro de Santiago, mismos que habian quedado inconclusos. Se produjeron
ciertas diferencias entre los integrantes de la Ramona Parra, cuya estructura ya
se percibia debilitada, en el dltimo intento por pintar una estacién del metro: la
estacion Santa Ana. Es por ello que para “Vida y Trabajo”, fue el “Mono”
Gonzalez quien se encarg6 de la realizacion del mural.

El subtitulo que encabeza este pequefio apartado es retomado de la
reflexién que Rodrigo Eduardo Poblete Eriza”*’ hace en torno a los debates
qgue la elaboracion del mural “Vida y Trabajo” suscit6. Para algunos ex
brigadistas, simpatizantes de la BRP o jévenes artistas callejeros, esta obra
significod la institucionalizacion del proyecto estético de la Ramona Parra, al
crearse para una instancia financiada y dirigida por el gobierno, entonces nos
preguntamos junto con Poblete ¢presenciamos la estetizacion de lo
subalterno?. No demos crédito al Estado. Heredero de muchas de las practicas
de la dictadura militar, la nueva democracia opté por una politica reconciliadora
y de reparacion y, ¢qué mejor manera de reconciliar, que incluyendo en los
espacios publicos-oficiales la “estética de la resistencia™, de esta forma el
Estado se define como cercano a esa resistencia. Al tomar el control del pais la
Concertacion se esfuerza por apaciguar los focos de oposicion y absorber e
incluso apadrinar el imaginario de lucha de los afios setenta, es una estrategia
muy conveniente que supone la intencién de despolitizar dicho imaginario.
Ahora, si se toma en cuenta la perspectiva desde el otro frente, es decir, desde
los muralistas ¢qué cambia? ¢pintar dentro del metro de Santiago, es una
traicion a los principios ideoldgicos que los motivaban?

Guardando todas las distancias posibles, se podria recordar que en sus
primeros afos la BRP no fue el emblema de la resistencia sino, efectivamente
un aparato del Estado -encabezado en ese momento por la Unidad Popular-
gue facilitaba espacios para pintar y encomendaba a los brigadistas camparas
propagandisticas para el gobierno, ¢dista mucho entonces aquel trabajo en

217 Ver: POBLETE Eriza, R. (2009) “Vida y Trabajo” (una obra metro-arte) del artista Alejandro
“Mono” Gonzdlez en Parque Bustamante. Un informe sobre el “arte marginal” desde el muralismo
urbano.

147



conjunto, del realizado hace pocos afios en el Metro Bustamante? El
antecedente del mural pintado por la BRP para la ACHS nos dice que no. Y
gue, si se considera una institucionalizacién de la obra de la Ramona Parra el
introducir sus trazos en el Metro de Santiago, lo es tanto como lo fue permitir
una exhibicién del arte brigadista en el Museo de Arte Contemporaneo de Chile
en 1972. De ninguna manera se trata de equiparar el periodo de la UP con el
gobierno de la Concertacién, ni se pretende obviar el hecho de que existié una
dictadura militar de por medio, pero en términos muy generales la colaboracién
entre el muralismo de la BRP con la oficialidad est4 presente en ambos
episodios.

Cuando en este trabajo se hacia referencia al acontecimiento que fue la
entrada de la BRP al Museo de Arte Contemporaneo se propuso la idea del
“desborde de lo efimero”, es decir, que una practica artistica considerada
marginal lograra transgredir la frontera de la institucion museistica, era el mérito
de esta accion. Los murales pintados por la brigadas, cuyos destinos eran ser
borrados o reemplazados con cierta inmediatez, logran en el museo la
permanencia. De la misma manera Poblete Eriza problematiza el ingreso del
mural “Vida y Trabajo” en el metro Bustamante: “la obra “Vida y Trabajo”
intenta, en cierto modo, exorcizar la condicion “residual” en la estética del
brigadismo callejero, tomandose el lugar, aunque no sea por “asalto”, para
dejar la “huella” con su espesor en lo politico”*8.

Los intentos de que la Ramona Parra interviniera una de las estaciones
del Metro de Santiago habian sido al menos tres y ninguno habia sido
concretado generandose rupturas entre sus integrantes e indudablemente la
institucionalidad del proyecto fue uno de los ejes de la discusion. Es por eso
gue en la ultima ocasion, la del metro Bustamante, se acudioé directamente al

“Mono” Gonzélez con la propuesta de pintar la estacion del metro.

218 POBLETE Eriza, R. (2009) Op. Cit. p. 80

148



Imagen 6.11 Mural “Vida y Trabajo” de Alejandro “Mono” Gonzdlez, ubicado en la estacién de
Metro Parque Bustamante, en Santiago de Chile.

En su discurso “Mono” Gonzalez siempre enfatiza la importancia de dar
continuidad técnica y politica al proyecto estético que €l y sus compafieros
iniciaron hace ya casi cinco décadas, por lo que la visibilizacién del trabajo es
para él la manera en que la Ramona Parra disputa un espacio en la escena
artistica nacional, tratando de ser lo mas fiel posible a su trayectoria politica; lo
politico para el “Mono” es seguir pintando. Desde ahi, se resiste a la cada vez
mas creciente “despolitizacion” del arte en el espacio publico impulsada por un
Estado que recurre a estimular intervenciones urbanas con un fin ornamental y
destinado a promover un turismo cultural muy especifico, como es el caso de la
ciudad de Valparaiso, Chile y los graffitis y murales —de gran calidad- que
adornan sus cerros, “En este sentido, a lo sumo, las disidencias han mostrado
una tendencia a disputarle al mercado la posibilidad de constituir
subjetividad.”?*°

En el mural “Vida y Trabajo” Gonzalez experimenta retomando los
recursos estéticos de la Brigada Ramona Parra como el trazo grueso y negro
gue delimita los contornos, algunos iconos reconocibles en sus murales
histéricos como las manos, pero también afiade elementos propios que re-
interpretan la estética tradicional de la BRP como la degradacion de los colores
de relleno, las texturas y el sombreado; el propésito del artista es problematizar

su propio estilo, apoyado en la elaboracion por jévenes mas cercanos al graffiti

219 bid,, p. 103
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gue al muralismo brigadista: “Si esta re- ediciébn de los recursos brigadistas
implica una pérdida del espesor politico del lenguaje, éste es engrosado por el
ingreso de los nuevos cdodigos de los co-habitantes de la ocupacién en el
espacio publico®®. En cuanto a su contenido, el mural rescata referencias
historicas y un homenaje a la lucha del pueblo chileno, que se encuentra en
sus mujeres, en sus trabajadores, en sus indigenas y en sus caidos por la
violencia politica. Dando paso a lo que Poblete denomina una “eventual
posibilidad de reflexividad critica sobre nuestra contemporaneidad” como una
posibilidad en oposicién a quienes asumen una “estetizacion de lo subalterno”.
Muy probablemente la obra “Vida y Trabajo” no sea la infiltracion de un
ataque directo desde la institucién estatal a la institucién estatal por parte de
sus creadores, ni tampoco puede dejar de mencionarse que hubo una
remuneracion de por medio, ni un financiamiento estatal, sin embargo al tomar
una postura critica en cuanto al caso especifico del ingreso de un proyecto
histéricamente relacionado con la protesta popular a un espacio auspiciado por
la oficialidad, no basta con reducir el hecho a una “domesticacion de la
resistencia” o a la “estetizacion de lo subalterno” porque ello implicaria asumir
una postura totalmente pasiva y subordinada de quienes lo pintaron. En un
escenario en que el arte se encuentra casi completamente supeditado al
mercado, el esfuerzo de los ex muralistas —sean de cualquiera de los grupos
derivados de la BRP- es construirse un espacio de visibilidad que dé
continuidad y presencia a su proyecto, reivindicando su discurso y narrativa en

medio de una cada vez mas potente tendencia al uso politico de lo marginal.

* % %

El propésito de hacer una referencia final a tres momentos que se apropiaron,
de diferente manera cada uno, del imaginario estético-politico de la BRP, es
gue estas experiencias sinteticen, a manera de conclusion, un proyecto tan
largo como la Brigada Ramona Parra.

Los murales de Villa Francia, el trabajo del Taller de Serigrafia
Instantdnea y el mural “Vida y Trabajo” en el metro de Santiago, son la cuspide
de aquello, que a lo largo de esta investigacion, se ha tratado de dar cuenta.

220 [pid,, p. 80
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Cada ejemplo, es una cara de la BRP, expuesta como un conjunto cargado de
complejidad y de una trayectoria tan irregular, que por momentos parecia
desvanecerse. La BRP como soporte de la memoria en Villa Francia, como
legado de resistencia visual para las nuevas generaciones y como Patrimonio
identitario de los chilenos.

Una experiencia estético-politica de 50 afios, que ha acompafiado el
relato histdrico, por una parte, y artistico, por otra, de la ultima mitad de siglo en
Chile, ha sufrido indudablemente una serie de cambios. Sin embargo, aln con
el debilitamiento que el descobijo directivo del Partido Comunista (mas
debilitado todavia) trajo, nuevas generaciones siguen acercandose Yy
reproduciendo el imaginario visual que la BRP representa. En su momento, la
Ramona Parra fue un instrumento propagandistico del PC chileno, que recibia
instrucciones desde la cupula de la estructura partidista, en cuyos debates
politicos, dificilmente podian tener voz. Vemos ahora, como ese 6rgano
trascendio al partido mismo, apelando a la sensibilidad y los afectos que el
trabajo artistico en la calle, despertd en la poblacién. La configuracion de un
imaginario visual de lucha es el gran aporte de la Ramona Parra, pues ha dado
reprentatividad, aun cuando parecia ausente (como fue el periodo de la
dictadura), a los momentos coyunturales del Chile reciente.

La principal caracteristica de este imaginario, es que ha desbordado las
manos de sus creadores, convirtiéndose en un elemento colectivo de identidad
gue puede ser apropiado tanto por los proyectos encaminados al mismo fin
politico que la BRP, como por instituciones cuyo propésito ha sido capitalizar,
domesticar o romantizar la fuerza del discurso politico que en sus trazos se
guarda. Este imaginario se encuentra presente en las generaciones de chilenos
posteriores al gobierno de la UP, y retofia con mas fuerza, cada que el
momento de coyuntura social, asi lo requiere. La Brigada Ramona Parra es la
sintesis visual de la Resistencia en Chile
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