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repolitizar el campo de las memorias en el Chile democratico
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La mediatizacion de la memoria historica del Golpe del 73 y su
instrumentalizaciéon politica han sido temas obligados de investigadores de la
cultura en Chile durante los ultimos cuarenta afios. El fenomeno en cuestion ha
generado un corpus consistente, condenatorio a la vez que consagratorio de las
narrativas de memoria producidas alrededor del Golpe de Estado. La mayoria de
los trabajos coincide en asentar las causas de lo ocurrido el 11 de septiembre en la
coyuntura formada por la intervencidon norteamericana, la complicidad de la
centroderecha y la sublevacion de los militares frente a un gobierno
desestabilizado por su propio programa politico. Estas narrativas, tantas veces
repetidas, generan efectos persistentes en la trama historica y en la formacion de
vinculos sociales tanto individuales como colectivos y marcan lineas que aparecen
y reaparecen en los relatos: el trauma sufrido, el trabajo posterior de duelo y las
consecuencias ético-juridicas asociadas con las politicas de reparacion
gubernamentales.

Por otro lado, el trabajo intelectual ha acumulado un catélogo bibliografico

cuyo archivo consagra un modelo de interpretacion para el pasado autoritario,
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mientras que al mismo tiempo instala un cierto capital para un grupo reducido de
intelectuales que se convierten en referencia y escena obligada de memoria. En mi
libro Desmemoria y perversion, yo mismo proponia resaltar la dimension
privatizadora, las manipulaciones y el consumo de la memoria durante los
gobiernos transicionales. Estos fendmenos son representados hoy en las numerosas
publicaciones y programas de television sobre casos y juicios emblematicos de
violaciones a los derechos humanos. El hecho es también verificable en la catarsis
mediatica vivida a proposito de la apertura de los archivos por los cuarenta afos
del Golpe (2013) y en la reproduccion transmedial de los relatos. Otros criticos ya
habian destacado las diferentes especificidades de las narrativas portadoras de estas
historias bajo la ribrica “politicas y estéticas de la memoria” (Lazzara 2007,
Richard 1998, Moulian 1995). El comun denominador de esta escena critica fue la
de verificar la construccion de campos politicos y culturales y precisar sus puntos
de interseccion con ciertos relatos de la memoria, ya sean redentores, conciliatorios
o disidentes. En todos los casos, lo que se implicaba era la funcionalizacion de
estas narrativas a objetivos de regulacion de los contratos sociales liberales en
democracia por parte del Estado y sus instituciones, aunque también estaban
presentes de una manera radical los imaginarios generacionales que disputan esta
manipulacion y la resitian para legitimar posiciones e identidades dentro del
debate historico o cultural, pero por sobre todo politico en el pais.

En este articulo quisiera ocuparme del periodo comprendido por los dos
primeros gobiernos de la democratizacion (el de Patricio Aylwin Azdcar, 1990-
1994, y el de Eduardo Frei Ruiz-Tagle, 1994-2000) y el primer periodo en La
Moneda de la derecha durante la post dictadura (el gobierno de Sebastian Pifiera,
2010-2014). Prescindiendo de la continuidad temporal, me remito a resaltar
narrativas en las que el pasado historico colectivo—su memorializacion—es re
semantizado por operadores culturales y artistas (los hijos de la post dictadura) en
algo que llamaré una “escena del desacato”. Dicha escena, caracterizada por la
disidencia, estd marcada por la presencia polémica y renovada de esta generacion
en la esfera y debate publicos. Se trata de una generacion que da por finalizada la
reclusion simbolica y social sufrida a manos de sus progenitores; su trabajo de
herencia imaginaria y su toma de posesion legitima se completa no solo en el
discurso, sino mediante el proceso de reinterpretacion llevado a cabo en la calle y

en los medios de las versiones consagradas del pasado. Su rebeldia representa un
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desafio directo a los pactos transicionales sancionados y llevados adelante por sus
mayores. La principal caracteristica del trabajo desarrollado por estos “hijos de la
post dictadura” es su distanciamiento de las narrativas que los constituyen. En vez
de aceptar los discursos heredados, éstos apelan a recursos retoricos como la
parodia y la ironia en tanto estrategias discursivas que les permiten, sin cancelar
del todo las narrativas anteriores sobre el pasado autoritario, reciclar los contenidos
circulados anteriormente para liberarlas del peso traumatico del sentido
monovalente de lo tragico-acontecido. El uso de estas figuras retoricas les sirve
para repolitizar el campo de las memorias y salir de lo rutinario-retoérico de la
politica como pacto o consenso.

Para indagar en esta repolitizacion del campo de las memorias, he
seleccionado materiales audiovisuales y performaticos poco explorados, en
particular provenientes de las artes visuales y los medios. En ellos discuto la
funcion desacralizadora de los grandes relatos del Golpe, sobre todo los relatos
elaborados alrededor de la figura-mito del presidente Allende, ideologema central
del sacrificio, victima propiciatoria y martir redentor, cuya presencia es
sintomética en todas las versiones de la historia que saturan la esfera publica a
proposito de los cuarenta afios. Los materiales seleccionados son el programa de
television Plan Z, emitido por el canal 2 Rock&Pop en los 90, y las obras e
intervenciones del artista visual y miembro fundador de la CUDS (Coordinadora
Universitaria de Disidencia Sexual), Felipe Rivas San Martin (1982), Ideologia
(2010-11) y Cédigos OR: tecnologias de la memoria (2012-13)."

Las preguntas que guian mi interés en estas obras y sus efectos para
repensar las versiones impuestas sobre el pasado por las “generaciones
transicionales” son tres:

1) (De qué modo es posible evitar caer en el iman del campo cultural
inventado por la transicion a través de las narrativas estatales de consenso y
pacificacion? Es decir, jcomo evitar caer en un campo cultural sostenido por la
memoria de los acuerdos, las confesiones y las subvenciones, un campo ya no
minado (parafraseando a Eugenia Brito), sino un campo tranquilo, manso, apocado
condenado a la repeticion, un campo despolitizado por la insistencia circense y
asistencialista de las politicas culturales estatales implementadas por una

democracia incompleta, las que han terminado por institucionalizar la memoria de

t Consultar sitio del artista en <http://www.feliperivas.com/>.
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la Concertacion desde diferentes dmbitos, disciplinas y lenguajes, un campo de
esfera medidtica pacificador en su denuncia, un campo marcado por la exhumacion,
reedicion y consumo de los relatos sobre el pasado?

2) (Coémo es posible constituir, entonces, a la memoria como una préactica
indisputable de intervencion politica volcada en el desdén de un “afuera” para ir al
abrazo de su envés: su “desclasificacion ciudadana”?

3) (Son posibles nuevos lenguajes para la misma historia? ;Es posible, por
ejemplo, criticar la institucionalizacién de un espacio controlado y aséptico y dar
cuenta de otro divergente y transfuga, una otra “calle imaginaria” habitada por
memorias activas de sujetos populares y disidentes, en donde el desvestir
(travestir) a la memoria consensual y victimista por medio de la parodia y la ironia
es una operacion politica que posibilita convocar otros cuerpos de relato a un agora
hecha de un lenguaje gozoso, irreverente y discolo?

Como afirma Nelly Richard, al referirse al trabajo de intervencion politica
de la Coordinadora Universitaria por la Disidencia Sexual (CUDS): esta “calle
imaginaria” es ¢ésa de los medios y la “plataforma web como nuevo soporte de
produccién virtual de una esfera semi publica que invita a la co-participacion”
como forma de re imaginar las dimensiones de lo colectivo (162).

Los trabajos que he seleccionado, el programa de television Plan Z (1997-
98) y los video performance Ideologia (2010-11) y Codigos QR (2012-13) del
artista visual Felipe Rivas, comparten la condiciéon de ser “narrativas parddicas”,
no en el sentido de Jameson de haber perdido completamente la conexion con el
pasado y su capacidad de critica, siendo meros pastiches de citas. Mas bien son
textos en los que su aparecer discontinuo en la temporalidad historica y narrativa
de un relato colectivo nos permite generar una distancia critica con el pasado del
que tratan de desprenderse, entender su valor y marcar las diferencias que adquiere
en el presente en el que vuelven a acontecer. En las tres obras incorporadas en este
trabajo, la discontinuidad critica, parafraseando a Linda Hutcheon, proviene del
gesto desestabilizador que la parodia introduce en la doxa establecida por el relato
del sacrificio de la UP, personificado en la figura tragica del Presidente Martir, o
en el relato mixtificado de la memoria del Golpe. Des-victimizar (des-mitologizar)
a la memoria tiene sus riesgos, y de eso trata la “escena del desacato”. Al

materializar en lenguajes la variabilidad de lo politico en el discurso cultural, las



La memoria generacional al banquillo de la parodia 162

nuevas generaciones estan dispuestas a correr ese riesgo y poner en tela de juicio
los relatos congelados del Golpe.
De/ generaciones XX/Y

Es precisamente de generaciones y sus reclamos de legitimidad o agencia
historica que esta reflexion quiere hacerse cargo. Pero ;quiénes son las
generaciones que en los 90 y 2000 repolitizan el campo de las memorias?

En este caso, estamos hablando, en primer lugar, de una generacidon cuyo
“lugar” fue usurpado por la negociacién que la generaciéon mayor, victima del
exilio, hace con los militares, dejandolos a ellos sin acceso a los debates entre el
estado y la ciudadania. Esto se traduce en un malestar presente como atributo
generacional frente al montaje politico-econémico de democracia deliberativa que
hacen las elites descendidas de la épica de los afios 60 y 70. Me refiero a la
llamada generacion X, o la generacion perdida de los 90, proyectada al 2000 de
mano de la Concertacion, doblegada por el actuar del tecndcrata, del burdcrata
especialista en mercadotecnia, dispuesto a la repartija de las posiciones estatales.
Son joévenes ni completamente perversos ni totalmente cinicos, cuyo desencanto va
de la mano de una potente voluntad de visibilizacion, aunque no por medio de los
mecanismos comunes de la politica, sino por medio de los recursos de la industria
cultural y la tecnologia. Son los sujetos de los 90 y 2000, hoy adultos empinandose
entre los treinta y los cuarenta afios, que vuelven a la carga con la marca parddica
de las escenas del cabaret, del ejercicio del striptease, constituyendo un escenario
de la desideologizacion de los relatos del pasado épico-judicial del Golpe y la
Transicion.’

Los sujetos de los 90 crecieron entre la implementacion tutelada por el
estado militar del neoliberalismo y la democracia en la medida de lo posible de la
transicion, como parte de regimenes democraticos en la region calificados como
“defectuosos” o “incompletos” (Rovira 343). Son en su mayoria jovenes
profesionales de clase media, para quienes la presencia publica quedé reducida y
fue negado su protagonismo en la protesta callejera de los 80. Licenciados en
Humanidades o Ciencias Sociales y deslegitimados por los pactos transicionales,
encontraron su nicho en los medios de comunicacion o en puestos administrativos
y no en la dirigencia del cambio social que sus pares mayores llevaron adelante.

Excluidos de la politica, su derecho a la participaciéon en el debate publico se

2 La pelicula de Pablo Larrain No (2012) ilustra perfectamente este punto.
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entiende dentro de la logica binaria de “futuros ciudadanos” o “rebeldes y
marginales”, como plantea el filésofo chileno Martin Hopenhayn, quien destaca la
desvinculacion de estos jovenes de la clase politica (“Bienestar subjetivo” 33-34).
Los sujetos de los 2000, por extension, crecieron en democracia, han sido
socializados tanto en la familia y la escuela como a través de los medios de
comunicacion. El consumo legitima su sociabilidad, les proporciona lenguajes y
signos identitarios frente a una sociedad en la cual no pueden realizarse un sentido
de pertenencia compartido; de esa manera construyen sus propios horizontes
privados. Son caracterizados por un marcado individualismo y rasgos como una
alta conciencia de si mismos, la autodeterminacién y la autorrealizacion
(“Bienestar subjetivo”). Sus formas preferidas de participacion son radicales y
antisistémicas, aunque no alcanzan a constituirse en colectivos participativos con
convocatoria horizontal. Reconocen, al igual que sus pares de los 90, que la
politica ha sido pactada entre las elites civiles y los militares. También reconocen,
siguiendo a Moulian, que la memoria en Chile solo ha sufrido de “transformismo”,
narrativas que de celebracion en celebracidon solo cambian a los protagonistas de
los relatos, manteniendo el modelo con ropajes democraticos: cedamos la voz a

traidores, colaboracionistas, concertacionistas, etcétera (Moulian 145).

Parodia y repolitizacion

Repolitizar un campo de relatos cerrados en el que las fuerzas ya no se
miran, no se tocan, no se exigen, es hacerlo fracturarse, dolerse, replegarse, es
hacerlo reaccionar desde la visceras, con hambre, con ganas. Es hacer que un
cuerpo de relato amancebado con el mercado se levante con las marchas de los
estudiantes durante la primera Bachelet y que vuelva a convulsionarse durante el
edulcorante privatizador del mandato de Pifiera. Me refiero a rebeliones
estudiantiles acompanadas ya por otros sectores sociales: el cuerpo en leva de la
travesti “Hija de Perra™ vuelta parvularia Betty Boop en el reclamo por educacion
gratuita y de calidad; el marifloro ondular del Che de los Gays' encaramado en
tacos de maestra rural, de la mano de un épico Allende disfrazado y protestando

por el lucro educativo; o el desacato amoroso de cinco adolescentes, “Las Putas

3 Consultar para mayor informacién sobre sus intervenciones urbanas y
performance <http://www.hijadeperra.cl/>.

4 Activista y ensayista chileno, defensor de los derechos de las minorias
sexuales. Su nombre de pila es Victor Hugo Robles.
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Babilonicas”, expulsados de su liceo por maquillar sus rostros con los insultos de
sus pares, avanzando por la Alameda para apoyar la lucha por un aborto libre o
criticar el aburguesado reclamo del matrimonio homosexual impulsado desde la
Fundacién IGUALES.

Se trata de una calle ganada a la dictadura en los 80 por Las Yeguas del
Apocalipsis,” los universitarios, las mujeres de La Morada’y otros grupos de
intervencion ciudadana cuando el modelo de administracion neoliberal se imponia,
una calle que, por supuesto, corre el riesgo de convertirse en mas marcha que
protesta.

Afirma Mirta Varela:

Re-politizar el campo de la memoria es hacerlo caer en el cuerpo social, en

el cuerpo vivo de sujetos en revuelta. Un cuerpo para exhibir, para oponer.

Una situacion que nos lleva a recordar la afirmaciéon de que

‘fragmentacion y diferencia no significan lo mismo en el plano politico o

en el plano cultural’. (Varela 3)

(;Doénde habita, entonces, lo politico de la intervencion cultural? ;En qué
podemos ubicar lo politico cuando la democracia de los acuerdos ya se ha vuelto
hegemonica, independientemente de los colores politicos de turno?

En Chile, los relatos de la memoria han adquirido, a partir del gesto
absolutista de los medios y la politica, un estatus mitolégico, actuando como
“aquello que designa y notifica, hace comprender e impone”, como nos recuerda
Barthes en su clasico Mitologias (113). En cambio, las generaciones de los 90 y
2000 pretenden desinstalar los pactos comunicativos instaurados por las
generaciones anteriores, en particular desde la reposicion de una serie de creencias
y valores ajenos a la generacion anterior. Esta nueva “habla” le pertenece a un
nuevo régimen social y, junto con ello, a un nuevo modo de constituir los lazos
sociales. Para esta “escena del desacato”, la memoria se vuelve ya no un potente
estabilizador de contenidos necesarios para asegurar la estabilidad democratica
como ocurrid6 en el pasado (Blanco 2010), sino un estado de animo, un
razonamiento afectivo altamente cinico que redibuja el mito del Golpe. Plagados

por la impotencia frente a una generaciéon mayor complice de las leyes mordaza,

5 Colectivo de arte homosexual chileno integrado por el poeta Francisco
Casas y el escritor y cronista Pedro Lemebel. Consultar el sitio de la Galeria
D21:<http://www.yeguasdelapocalipsis.cl/>.

6 Corporacion Feminista de intervencion politica y cultural activamente
presente en la escena social en Chile durante los afios 80 y 90. Consultar:
<http://lamorada.org/>.
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las amnistias y las logicas reconciliatorias, las nuevas generaciones descubren el
ejercicio de eleccion de un modo de ‘“hablar” apropiado para una época. Su voz
emana de un estado de vergiienza originado por los signos del consenso.

En una sociedad del espectaculo (Debord), el recurso al humor y la parodia
resultan significativos para conseguir desenmascarar los “consensos” acerca de lo
que es apropiado desde el punto de vista de las elites. Apelando al “Pequefio
Organon de Teatro” de Brecht,” el fin tltimo de la puesta en escena es ser capaz de
utilizar la entretencién como herramienta cinica frente a la imposicion mediatizada
de la retorica vacia de la historia. Hay, pues, que exorcizar la impostura del mito.
Hay que expulsar la propia vergiienza.

Las narrativas que estas generaciones producen estdn marcadas por el uso
sintoméatico de ciertas figuras de discurso, en particular, la parodia. Como dice
Linda Hutcheon en “La politica de la parodia posmoderna” (1993), refiriéndose a
los lenguajes del arte dentro de la historia de las representaciones: “la repeticion
parddica del pasado [del arte] no es nostélgica; siempre es critica” (187). La
parodia produce su efecto o cambio de sentido en base al establecimiento de un
contraste entre dos elementos culturales o epistemologicos, o entre dos tiempos
historicos diferentes. Aclara Hutcheon en “Una teoria de la parodia” que la parodia

313

es una sintesis bitextual; funciona en base a la ‘“‘trans-contextualizacidén’ e
inversion ironica, [la] repeticion con diferencia, [...la] ironia que puede ser ludica
tanto como despectiva” (3) . En ultima instancia, la parodia ademas implica una
complicidad con el “lector”. Es la figura apropiada de los movimientos de

continuidad y ruptura en cualquier tradicion.

ElPlan Z de la Rock&Pop

El llamado “Plan Z” tiene un doble peso histérico. Por un lado, se refiere
al plan aleman de reequipamiento de la marina chilena para contrarrestar el poderio
naval inglés en 1938; por otro lado, se refiere al plan de autogolpe supuestamente
gestado por el gobierno de Salvador Allende en 1973 con la intencion de asesinar a
600 oficiales del ejército y personeros del nuevo gobierno militar. Sin duda,

entonces, el Plan Z ha devenido uno de los relatos sombra mas poderosos entre las

7<http://www.ipprojazz.cl/intranet_profesor/subir_archivo/archivos_sub
idos/24993807-Brecht-Bertolt-Pequeno-organon-para-el-teatro-completo-
1948%5B1%5D.pdf>.
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mitologias nacionales. Orquestado por el diario chileno EI Mercurio y
documentado e ilustrado “cientificamente” por el derechista historiador chileno
Gonzalo Vial en su Libro Blanco (1974), el Plan Z se fund6 en la falacia del
hallazgo de una caja fuerte en el Palacio de La Moneda incendiado el dia del golpe
de estado. La caja fuerte, se decia, contenia “papeles” que probaban la existencia
del complot violentista de la izquierda que serviria como justificaciéon de la
“defensa legitima de la patria” y el subsiguiente aniquilamiento de la izquierda
entre 1974y 1976 .

En 1997, surge el programa homoénimo de television Plan Z. Fue emitido
por el canal privado Rock&Pop durante dos temporadas con un total de catorce
capitulos y un rating de consumo de entre siete y catorce puntos.® Era un segmento
de treinta minutos que se exhibia a las 11:00 pm los dias martes con una audiencia
promedio de 250.000 personas. Durante el programa, se exhibian una serie de
sketches en los cuales se desarrollaba una historia con una alta carga de critica
social. Las historias provenian de las experiencias infantiles de los protagonistas,
de los “mitos urbanos” mas populares en Chile (Santiago), de eventos politico-
historicos, de efemérides y héroes del panteén civico-militar, asi como de
personajes populares y de fardndula. Cada uno de los segmentos era actuado por
alguno de los integrantes del programa,’ quien, como en la légica de la Commedia
dell’Arte italiana, improvisaba sobre un guién general de personaje o situacidn.
Como una especie de remake del programa de discusién y humor de los 70 La
Manivela, creado por el grupo ICTUS, y con resabios esperpénticos del exitoso
programa humoristico caracteristico de la dictadura Jappening con Ja (1978), Plan
Z devolvi6 a la pantalla de los medios la capacidad de reflexionar criticamente
sobre las circunstancias sociales y politicas de la sociedad chilena. A pesar de la
evidente delgadez en los contenidos y el facilismo de la improvisacion humoristica,
el programa Plan Z logrd, sin embargo, una sintonia considerable. La irreverencia
con la que trataban algunos de los asuntos presentados les valié amonestaciones
del Consejo Nacional de Television, y finalmente condujeron al cierre de sus

emisiones.

8 4.861.000 hogares en el area metropolitana de Santiago.

9 Creado por Angel Carcavilla, Carolina Delpiano, Rafael Gumucio, Pedro
Peirano y Alvaro Diaz, con la colaboracién de Vanessa Miller y Marcos
Silva durante su segunda temporada.
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Los dos segmentos mas polémicos del programa trataban parddicamente
los hechos ocurridos el 11 de septiembre de 1973 y a sus protagonistas. Dicha
aproximacion al pasado resultd en la acusacion de que el programa habia
“ofendido la honra de las personas”. El primero de los segmentos, “Vuestros
nombres valientes soldados”, comienza con las iméagenes del Palacio de la Moneda
bombardeado subtitulado con la leyenda “Chile, 1973”. El fondo musical es
“Summer Is Almost Gone”, de The Doors. La escena abre con un edecan militar
vistiendo un delantal de mucama (Peirano), Allende (Gumucio), con la nada
presidencial, y uno de sus “ministros” (Diaz), celebrando las ganancias que la
Reforma Agraria les ha dejado; los personajes reparan en como “han engafiado al
pueblo una vez més”. El edecan-Pinochet (Peirano) les reprocha estar bebiendo
whisky “mientras el pueblo pasa hambre”, y Allende aparece en la siguiente toma
bebiendo alcohol y bailando con una mujer en camisa de dormir. La cdmara se
cierra y volvemos a la casa del edecan-Pinochet, quien se refiere a Allende como
un “presidente corrupto”, mientras su mujer—Lucia Hiriart (Delpiano)—plancha,
advirtiéndole del cuidado que les debe a la patria y a su familia. Pinochet (Peirano)
le promete volver con un “pais nuevo” o no volver, y se pone los caracteristicos
lentes negros que con su imagen darian la vuelta al mundo. De ahi el sketch sigue
con el bombardeo y la toma del Palacio mientras Pinochet se niega a asesinar a tres
guardias fieles a Allende. Cuando uno de ellos amenaza con dispararle, se ve
obligado a responder con su ametralladora rapida. La escena contintia con Pinochet
rindiéndole cuentas a Dios y con Allende bajando por las escaleras incendiadas
algo desorientado. En el camino, Allende se encuentra sorpresivamente con el
edecan-traidor, quien lo conmina a rezarle a la Virgen del Pilar. A esto Allende
contesta: “rezar jamas, primero suicidarme”. Llantos de nifios saturan la pantalla y
Pinochet les libera de su encierro en un closet “devolviéndoles el futuro”. La
entrada del neoliberalismo cierra el relato, prometiendo la construccion de la
carretera Austral basada en el lucro individual. El soldado-presidente, como lo
llama su ministro, promete un cambio del sistema econémico basado en la libre
empresa, y la cdmara recorre el paisaje urbano caracteristico del barrio de Isidora
Goyenechea, nuevo centro empresarial. Al final, un exiliado vuelto empresario
(Silva) le viene a agradecer todo lo que ha hecho por el pais.

El segundo de los segmentos mas polémicos es “Chile, el pais de todos”.

En no mas de 3:24—y con el auspicio ficticio de Fundacion Pinochet, Fundacion
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Frei, Fonac, Fondopac, Fonepru' y el liceo Gabriel Gonzdlez Videla—, presenta
la eleccion del Presidente Salvador Allende con un formato de noticiero y la voz de
periodista en off, utilizando material real y ficticio. Allende (Gumucio) aparece
recortado contra el Palacio de la Bolsa mientras el locutor dice que “por primera
vez resultaba elegido en el pais un gobierno sofiador y socialista”. Allende promete
algunas cosas absurdas como “confitar el mar” o invitar a sus electores a que
“andemos todos desnudos”. El ministro de Allende (Diaz) repite el ideario
socialista de igualdad de acceso alimentario, de salud y de trabajo, remarcando que
“estabamos todos locos”. La siguiente toma esta sobre Allende frente a una
ventana del Palacio diciendo que “mis suefios chocan con la realidad chilena” y
que todo debe hacerse “a su debido tiempo”. Sintomaticamente, el formato del
sketch reproduce el del documental—la matriz es Chile, la memoria obstinada
(1997) de Patricio Guzman—con entrevistas reales que evaluan la “utopia
pragmatica” que se dejo en manos de los militares. Se contintia luego con la
intervencion de Pinochet que le solicita a Allende permiso para resolver el
problema del idealismo. Un primer plano de Allende preguntandose “qué pasara
conmigo” lleva a la advertencia de que “imégenes que pueden resultar incomodas
han sido sustituidas por bonitos paisajes”. La explicacion del “Golpe” la entrega la
famosa pelicula estadounidense del mismo nombre, The Sting (1973), dirigida por
George Roy Hill y con Paul Newman y Robert Redford como protagonistas. La
pareja dictatorial, Lucia y Pinochet, promete resolver todos los problemas de los
chilenos con “carifio y amor” mientras escenas de la bonanza econémica invaden
la pantalla. El sketch termina con la entrega del pais a los civiles, representados por
un exiliado; Allende, se dice, vive en Los Himalayas con Elvis Presley. El soldado-
presidente es ahora senador de la Republica, algo “analfabeto y sin control de
esfinteres”, mientras su esposa cae presa del Alzheimer. El “idealista renovado” es
ahora un “artista conceptual gay”, mientras el hombre de la transicién contintia
“transitiendo”, como nos confirma burlonamente la voz del personaje.

Al preguntarle sobre Plan Z, Rafael Gumucio—uno de sus integrantes

11 .
fundadores—  declara con fervor que: “Sentiamos que era nuestro deber, y sobre

10 Se refieren a los programas de financiamiento cultural llevados adelante
por el gobierno. El mas evidente es el programa estrella de la transicion,
FONDART (Fondo Nacional de las Artes).

11 Los otros integrantes del programa siguieron sus carreras en medios,
como Pedro Peirano, quien més tarde se asociara a los cineastas Sebastian Silva
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todo nuestro placer, destrozar mitos. No queriamos denunciar nada, ni decir
ninguna verdad mas que no fuese la destruccion sistematica de esa especie de gran
acuerdo silencioso en que todos flotdbamos” (Gumucio). Esto pasaba desde la
religion (el cura buena onda, la critica de la Biblia, la Biblia en 1 minuto) hasta la
historia (O'Higgins, el Golpe de Estado, Arturo Prat), hasta el Principito o los
mitos urbanos (la piscina y el pichi orina, la yumbina). De las declaraciones de
Gumucio se desprende claramente la falta de conciencia y de programa politico en
una juventud implicada por lazos de parentesco con las élites dirigentes de la
transicion. En un sentido simbolico, Plan Z ofrece un ejemplo de lo que el dictum
de Andreas Huyssen afirma: que los contenidos de la cultura industrial pueden
llegar a desestabilizar cualquier tipo de seguridad que pudiera ofrecer el mismo
pasado. Esta desestabilizacién, como se ha dicho, llevé al canal a cerrar el
programa a fines del 98.

Los clips comentados aqui corresponden a dos de los episodios mas
exitosos del programa. En ellos Pinochet y Allende corren la misma suerte. Entran
en la contingencia de su mediatizacién sin mistica, redencion, ni terapéutica. La
pregunta que se deriva de este ejercicio generacional sobre la cuota de pantalla es
la de los limites mismos de la recién recuperada libertad de expresion. Plan Z
también nos insta a preguntarnos por el derecho de las audiencias a ver este tipo de
programas y, por ultimo, por las politicas de censura que seguian funcionando
durante la transicion.

A pesar de que la razén primordial del canal Rock&Pop era sostener el
éxito del programa, la intencidn politico-generacional, o como diria Hutcheon “la
consecuencia ideologica” de la parodia, era la de “destripar” en pantalla el
imaginario colectivo comun de ambos sectores dirigentes, derechas e izquierdas
(Hutcheon 187). Por lo tanto, estamos claramente frente al ejercicio de un “uso”
del pasado, de sus relatos y de su representacion como politica generacional. Esta
politica, ademas, se manifiesta como protesta por los anos de escolaridad vividos
en dictadura y bajo regimenes nacionales curriculares de vision militarista. Lo que
estos jovenes ponen en escena es justamente su marginalizacion historica

curricular, la cual es reflejada en los contenidos del programa despotenciados de

(La Nana 2009) y Pablo Larrain (No 2012) como guionista, ademéas de mantener
su carrera como creativo con la exitosa serie infantil 31 Minutos. Alvaro Diaz,
también periodista, Angel Carcavilla, publicista y conductor radial, Vanessa Miller
y Carolina Delpiano, actrices, y el escritor y critico literario Rafael Gumucio.
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“verdad historica” pero que les sirven para impugnar la vision de los relatos de sus
mayores.

Para Pedro Lemebel, la exclusion de la escena de memoria es para sus
pares lo obsceno de esta demos-gracia. Condenados al ostracismo cultural de
pantalla, estos jovenes ansian su reinscripcion en lo publico mediante el ejercicio
de la critica mordaz y despiadada de los imaginarios nacionales en los que fueron
adoctrinados, y en particular del rol de los adultos que condujeron al colapso
institucional del pais y que contintian manejandolo. La infantilizacion de los
adultos que dirigian el pais y el humor desacralizador actian como un “afuera” que
permite cuestionar, a la vez que impedir la cooptacion de los relatos historicos
consensuados. Sin embargo, al mismo tiempo estos gestos revelan la incapacidad
de este grupo para imponerse generacionalmente.

Un elemento adicional notable es la condiciéon de principiantes o amateurs
de los “actores”. Jovenes comunes y corrientes—aunque excepcionales por estar
en pantalla—se encargan, por medio de la trasgresion de iconos y mitos nacionales,
de mostrarnos aquello que no seria decente de ser visto. Esto es la ramploneria y la
simpleza de las perversiones, las obsesiones y los impulsos de la gente comun y
corriente. A los grandes relatos o mitos les oponen los pequefios relatos de la
socializacion diaria en un pais altamente racista, xenofobico, endogamico, marcado
por una red de clientelismo y sujeto ahora a las leyes del mercado. (Es este
ejercicio de interés del comun de los ciudadanos? Probablemente no. Y aunque
éste no fuese el caso, si es un signo de desafio al monopolio mediatico desde la
independencia generacional de este grupo de jovenes; es un signo de insurreccion

frente a las politicas de la memoria no-confrontacionales de sus mayores.

Del porno-chic al post-porno

El segundo ejemplo es el de las intervenciones y performances de Felipe
Rivas San Martin. Ideologia (2010-11) es una video-instalacion preparada para la
Revista Garcons por este artista visual y miembro del CUDS (Coordinadora
Universitaria por la Disidencia Sexual )'2. En ella, el artista utiliza registros del
archiconocido documental de Patricio Guzman, La batalla de Chile (1975-1979), y
material de pornografia industrial masculina, ademdas de su propio cuerpo, para

auto-escenificarse enfrente de la imagen del presidente Salvador Allende mientras

12< http://disidenciasexual.tumblr.com/tagged/cuds> (manifiesto).
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éste da un discurso. En su ponencia “Porno, melodrama e ideologia”, Juan Carlos
Sanchez describe este trabajo de Rivas de la siguiente manera:

La légica desde la que se construye Ideologia corre por carriles diferentes.

Pero de todas maneras, si Rivas logra que nos identifiquemos con la

satisfaccion de su deseo, lograra también que nos identifiquemos

retroactivamente con el deseo que ha sido satisfecho. ;Y cudl es el deseo
que exhibe el video y con el cual soy impelido a equipararme? No hay
lugar a dudas, pues Rivas lo dice explicitamente: registrar un cum shot
sobre la foto de Allende. Y asi, presas del juego identificatorio al que nos
somete el porno, nos encontramos de pronto mirando el mundo desde la
perspectiva de Rivas que se masturba ahi enfrente, que se esfuerza en la

pantalla por conseguir manchar de semen la foto de Allende. (s.p.)

El video registra el curso de una masturbacion y la eyaculacion final sobre
un retrato del presidente Salvador Allende. La intencion del artista con el registro
del trabajo es reflexionar sobre los mecanismos de la producciéon pornografica en
relacién a la pérdida del control sobre lo impredecible del final de la accion
filmada. De manera paralela, el autor quiere llevarnos a la retérica visual del porno
para problematizar la didactica excitatoria de los usos comunicativos de la
memoria a partir de las imagenes de dos de los filmes emblematicos de Patricio
Guzman. La retdrica de la ideologia se nos presenta unida a una politica de lo
incierto; al frenesi desatado por la fantasia colectiva de identificacion con el lider;
a la iniciacion colectiva; a la utopia socialista sobredeterminada por la iniciacion
sexual del protagonista, militante comunista; a la masturbacién con un compaiiero
de Instituto armados con un folleto periodistico de educacion sexual. Como nos
recuerda Alejandra Castillo, siguiendo a Althusser, la ideologia es “la
representacion de la relacion imaginaria de los individuos con sus condiciones
reales de existencia” (114), en particular las impuestas por clase dominante. La
escena aparece dividida en dos 6rdenes, uno que se corresponde con la parodia del
relato histérico que concierne a la retorica de Allende (la teatralizacion de su
puesta en escena oratoria) y el otro que se corresponde con los regimenes
deseantes de los imaginarios obreros y burgueses.

A diferencia de las representaciones habituales de Allende, el trabajo de
Rivas San Martin se despega del martirilogio del estadista o (de su satanizacion)
para colocar su trabajo del lado del desacato a la figura reverenciada por la
izquierda militante. Varios elementos enmarcan la performance: una fotografia del

rostro de Allende sobre un tablero de dibujo en un estudio de pintura, el cuerpo

desnudo con el pene semi erecto, la voz superpuesta de los personajes del
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documental de Guzman y la voz de Rivas describiendo sus primeros escarceos
erdticos y su paso por el Instituto Nacional José Miguel Carrera.

En un primer momento del video, observamos al protagonista-fisgon ir
desde la derecha a la izquierda y de la izquierda a la derecha de la pantalla
escindida, transitando su mirada entre la figura de Allende y una exaltada mujer
del Partido Nacional, el partido de la derecha ideoldgica. Simultdneamente
recuerda imagenes de los compafieros de generacion con los que él fantaseaba, la
mayoria hijos de dirigentes politicos y sindicales de la izquierda tradicional. En un
segundo momento del video, el mirén observa a los obreros en accion politica
publica hablandole a la cidmara de Guzman; a la vez, éstos mismos son
privatizados por la industria del porno como menu de fantasias en una pelicula
XXX. La investidura fantasmatica del lider politico cede ante el impulso libidinal
homoeroético del presente masturbatorio del performer para mostrar el marco de
sujecion que el relato ideoldgico y el del porno producen. De manera paralela, la
accién completa se ordena como una critica a la fetichizaciéon de la imagen de
Allende por parte de la izquierda, destacando la dimensién mortuoria del rostro
que se multiplica en millares de afiches en los muros de la ciudad con ocasion de la
celebracion de los treinta afios del Golpe en 2003. El rostro del presidente-martir se
ve enfrentado a la estadistica de la reproduccidon mecanica, para asegurarnos en su
multiserialidad la presencia del compafiero sacrificado, entregado, igual que el
performer, al paroxismo de su propia pequena muerte. Al final, el video se
concentra en la operatoria masturbatoria frente a su objeto de goce—Ila imagen—
para dejarnos acceder a lo tnico verdadero de la representacion: el cum shot final.

Revelados ante nuestros ojos las diferentes puestas en escena de los
relatos—el del Presidente Martir y el de los obreros XXX—a, se les legitima y
subvierte por medio de las trasposicion de ambos en el relato oral del video de
Rivas. El cum shot final es la prueba irrestricta de la existencia de los procesos y
acciones concatenados que desembocaron en el fracaso del gobierno y en la
canalizacion de las energias libidinales del masturbador. Es ésta una
trascodificacion del relato del pasado ideoldgico a su doble pornografico.

(Cuales son las vias de legitimacion de ambas retdricas, ideologia y
pornografia?, parece preguntarse el relator del video mientras se masturba frente al
retrato del presidente. ;Qué pasa cuando ideologia y libidio, politica y pornografia

se cruzan, como en el caso de los obreros traspuestos de una escena historica a su
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escenificacion pornografica? Las razones o explicaciones de Rivas difieren, claro
esta, de la interpretacion historica tradicional (fuentes y hechos). El prefiere
trabajar con la curiosidad voyeuristica homoerdtica como sostén del relato al que
nos expone. Su rebeldia artistica estd en como canaliza las energias sociales bajo

distintos protocolos de organizacion politica, ideoldgica y libidinal.

Codigos OR

Uno de los proyectos emblematicos de Rivas San Martin, Codigos OR
(2012-13), conjuga su politica como activista y su poética como artista bajo dos
registros epistemologicos: el tecnolégico-comunicativo y el del sistema de la
pintura. Rivas San Martin opera con “e—images” para llevarlas a la representacion
pictorica manual. Su serie de trabajos QO(uee)R Codes “desvia por fuera de la
economia del marketing el soporte material de esta tecnologia hacia la practica
artistica con la que emplaza una sexualidad disidente” (Garcia 4).

El ejercicio es simple. Se trata de duplicar el codigo QR manualmente para
que pueda ser escaneado, y de este modo redireccionar al usuario-espectador de
obra a videos, textos o sitios web que permiten que éste pueda entrar en didlogo
con “debates contemporaneos” sobre identidad de género, identidades sexuales y
tecnologias de la intimidad.

Con sus codigos QR, Rivas interviene una serie de fotografias
emblematicas de la memoria del Golpe. El operador poético inserta un codigo QR
sobre la superficie fotografica de soporte que pasa a contenerlo. El ejercicio podria
parecer intrascendente o un mero pastiche de materiales; sin embargo, denota un
interés especial. En cada uno de los cddigos reproducidos manualmente, Rivas
trabaja con materiales relacionados con el imaginario de la dictadura. Monedas
conmemoratorias de la libertad alcanzada, retratos en blanco y negro de detenidos
desaparecidos, preservativos de colores: todo es valido para reciclarse y
redireccionarse. El conjunto de estos materiales le sirven a Rivas para constituir
artefactos en los que la memoria deja de leerse de manera ilustrativa y pasa a
formar parte de una red mayor de significaciones (hipertexto) en la que se
entremezclan sus dos preocupaciones centrales: la discusion y la problematizacion
de los discursos de la politica y la sexualidad en tanto sistemas de interpretacion,

regulacion y ordenamiento de lo social.
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Una de las razones que mas me interesa destacar y que justifica la alta
eficiencia de los codigos QR en el mundo de las tecnologias, es su predominio
sobre otros codigos debido a su capacidad manifiesta de tolerar niveles de dafio
que alteren su fisonomia y forma, sin poner en riesgo su rendimiento o
performance operativa, funcional, es decir, sin afectar la eficiencia en Ia
comunicabilidad de los datos que portan y el acceso a los espacios que los albergan
en la red.

Los coédigos son capaces de seguir significando a pesar del menoscabo,
abriendo posibilidades de nuevas lecturas e interpretaciones, esta vez bajo la
intervencion del artista. La analogia parece evidente: la instalacion del QR le
permite a Rivas avisarnos de los usos de la memoria registrados por el codigo y su
adaptacion a diferentes niveles de manipulacion y “dafio” esperado. Un cédigo QR,
se espera, estard sometido a las vicisitudes, inclemencias y violencias del entorno
fisico-simbdlico en el que se encuentre, pudiendo sufrir dafios, lesiones, deterioros
en la superposicion de sentidos. Puede perder una de sus partes, quedar
parcialmente cubierto, borrado, oscurecido o eliminado como la memoria
traumatica reconstituida por sus usuarios-testigos. Que el codigo QR sea resistente
al dafio significa la conciencia de su propia vulnerabilidad, tal y como las imégenes
seleccionadas pasan a absorber el indice de distorsion provocado por su
manipulacion comercial e ideoldgica.

Cada codigo QR, entonces, es un salvaguarda del aura memorial de la
imagen en la que se inscribe. Rivas, con su trabajo de los codigos QR, hace del
acto de marcacion un acto de lectura e interrrogacion del potencial memorial de la
imagen seleccionada. Al mismo tiempo, cada coédigo disruptor, como dispositivo
de lecto-escritura, redelinea los 6rdenes consagrados de la lectura (el codigo) y la
representacion (la fotografia) historicos, con el resultado de producir un registro a
la vez memorial y antimemorial, documental y antidocumental. Asi se reapropia de
los contenidos consagratorios o maestros para liberarlos de su retorica y autoridad

estatales.

A modo de conclusion
Alguien podria plantear de manera tradicional y severa, apelando a la
moral republicana chilena, que Rivas, en su trabajo de pornografia artesanal, es un

amateur similar a los participantes de los sketches del Plan Z. Lo dirian, quizas,
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porque ambos operadores artisticos confrontan sencillamente al gran relato con la
trivialidad de las urgencias cotidianas, parodiando el pasado.

Sin embargo, una segunda mirada al trabajo de Rivas y a las retdricas
empleadas lleva a pensar que el poder critico del distanciamiento parddico esconde
una capacidad reflexiva que no se puede calificar de evasiva, juicio aplicable, creo,
tanto al caso de Rivas como al de Plan Z. En estos trabajos, se postula un célculo
generacional doble: por una parte, abjurar del pasado univoco creando una
distancia que perfila autonomamente a las generaciones posteriores, separandolas
de sus mayores; por otra, poner en duda, por medio del recurso al reciclaje de los
contenidos y de los lenguajes a los que apelan, los modos en los cuales los
sistemas de pensamiento y organizacion social se articulan en relatos y saberes
estables. A pesar de ser percibidos por la escena generacional anterior como
sujetos menores, injuriosos deseosos y anhelantes de una satisfacciéon inmediata,
estos sujetos del desacato, las generaciones de los 90 y 2000, tienen todavia por
delante descubrir el poder de impregnacion critica de sus ficciones personales, las

que en algunos casos dificilmente penetraran la textura social.
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