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Resumen

Durante los afios sesenta y setenta, se multiplicaron las propuestas artisticas que
seflalaban a los museos como administradores de representaciones sociales
conservadoras. La historia del arte anglosajona viene estudiando estas practicas en tanto
critica institucional, una nocidén acunada en 1975 en relacidbn con las instituciones
artisticas neoyorkinas que parece haber adquirido caracter universal. A partir del analisis
del proyecto Cultura: dentro y fuera del museo (1971), que Lea Lublin llevo adelante en
el Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile, este articulo propone una
reflexion situada sobre la nocidon de critica institucional en base al analisis del trabajo de
esta artista migrante.
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Culture: inside and outside the museum (1971) by Lea Lublin: Institutional
Critique outside and inside the “Third World”.

Abstract

During the sixties and seventies, a significant number of art projects pointed to cultural
institutions as managers of conservative social representation. The Anglo-Saxon art
history academy tends to study these art practicies in terms of ‘institutional critique’.
Coined in 1975 in relation to the New York scene, this notion seems now to be
understood as a universal category. Through the analysis of Lea Lublin’s Culture: inside
and outside the museum (1971) at the Fine Art Museum of Santiago, Chile, this paper
proposes a situated reflection on institutional critique on the basis of this migrant artist’s
work.
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Introduccion

Durante los afios sesenta y setenta, una cantidad significativa de artistas vieron en
los museos mas un campo de problemas que un mero dmbito de exhibicion. En ciudades
diversas y distantes se multiplicaron las propuestas artisticas que seflalaban a las

instituciones culturales como administradores de representaciones sociales conservadoras,

! Investigadora del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (Conicet) en el Instituto de
Altos Estudios Sociales, Universidad Nacional de San Martin (Idaes-Unsam), Argentina.



en particular de la auto-representacion burguesa. Las tacticas utilizadas para
desestabilizar (Cfr. Giunta 2011)*> estas instituciones nacidas del Iluminismo y sus
promesas incumplidas de crear una esfera publica para la cultura, abarcaron desde el
boicot y la auto-expulsion hasta el desmenuzado de dispositivos de exposicion.

Estas practicas o proyectos artisticos se vienen estudiando (sobre todo en la
academia anglosajona) en relacion con la nocidn de critica institucional. EI término fue
acunado en 1975 por Mel Ramsden del grupo inglés Art & Lenguaje (Stimson 2009) y
permite articular las practicas estéticas con la progresiva radicalizacion politica de
aquellos afios, sin limitarse a cuestiones iconograficas. Sin embargo, en sintonia con un
anti-americanismo expandido desde mediados de los afios sesenta, Ramsden pensaba la
“critica institucional” en relacion con la escena neoyorkina: como la institucion artistica,
cooptada por el mercado y los “burdcaratas” del arte, se instrumentalizaba alli para
contribuir a la hegemonia norteamericana y capitalista (Ramsden 1975). En este sentido,
al igual que las nociones de “campo cultural” (Bourdieu 1966) o “vanguardia” (Biirger
1974) y si bien Ramdsen la pensé mis como una practica que como una definicion
teorica, “critica institucional” tiende a entenderse como una categoria universal:
presupone una serie de caracteristicas estandarizadas incluso para instituciones ajenas a
las escenas artisticas (y mercados de arte) en las que se concibieron estos conceptos e
instrumentos historiograficos.* Y este desajuste resulta méas probleméatico alin si se tiene
en cuenta que una de las criticas mas fuertes a las instituciones culturales que se
plantearon en los afos sesenta y setenta fue, precisamente, que naturalizaban el arte
moderno y el gusto burgués, disfrazando esta alienacion de “universalidad”.

Este estudio propone una reflexion situada sobre las practicas de critica institucional
que considere la inscripcion diferencial de las instituciones artisticas involucradas dentro
de sus escenas culturales y contextos particulares. Un proyecto de 1971 de Lea Lublin nos
permitird abordar las asimetrias geopoliticas entre los panoramas institucionales de Paris

y Santiago de Chile. Esta artista argentina residente mayormente en Paris desde 1964, no

2 La autora sugiere una diferencia entre la critica institucional devenida casi un género artistico en la
actualidad y una “critica anti-institucional” radical de los afios sesenta y setenta.

3 Hal Foster ha desarmado los argumentos de Peter Biirger sobre la relacion epigonal de la neo-vanguardia
con las vanguardias de las primeras décadas del siglo XX. Foster insiste en el caracter retrospectivo de la
conceptualizacion misma de la vanguardia que solo fue llevada adelante por las neo-vanguardias de
segunda mitad del siglo XX. Para comprender las especificidades de las vanguardias latinoamericanas
resultaron clave algunos textos publicados en los afios 90 por Rita Eder, Annateresa Fabris, Andrea Giunta,
Gerardo Mosquera, Mari Carmen Ramirez, Jorge Schwartz, entre otros.

4 Una de las criticas que se han hecho del concepto de “campo cultural” es, precisamente, que universaliza
el caso francés o, dicho de otro modo, que idealiza el campo cultural. (Gramuglio, 1993)



solo conocid bien esas escenas culturales distantes, sino que las mir6 con ojos criticos e
incorpord esas asimetrias en la urdimbre misma de su trabajo artistico.

Este articulo se concentra en la reconstruccion documental y el andlisis de uno de
sus proyectos mas ambiciosos, Cultura: dentro y fuera del museo, que llevd a cabo en el
Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile en 1971, y luego quiso reeditar en
Paris. Esta compleja propuesta para una institucion estatal y tradicional como un museo
enciclopédico de arte en el contexto del acceso democratico al socialismo en Chile admite
preguntarse hasta qué punto resulta analogable a casos emblematicos de critica
institucional como el Musée d’art Moderne. Département des Aigles (1968-1972) de
Marcel Broodthaers (Cfr. Haidu 2010) o las protestas artisticas llevadas adelante dentro
del MoMa por esos afios (Cfr. Frascina 1999).

Encabalgada entre Europa y Sudamérica, la trayectoria artistica de Lublin permite
revisar las fronteras de escenas culturales distantes pero interconectadas. Su trayectoria
también da visibilidad al desajuste entre los contextos institucionales y culturales de
ambos margenes del océano Atlantico. Sostenemos que Lublin participé a su modo de la
interrogacion sobre las instituciones culturales, pero puso en obra lo que podria llamarse
el espesor geopolitico de la critica institucional. El andlisis propuesto repone un horizonte
utopico ligado a la figura del Tercer Mundo y a su distancia con Europa, un horizonte que
resultd culturalmente productivo durante esos afios de emergencia internacional de

América Latina.

De la representacion a la institucion.

Cultura: dentro y fuera del museo fue montado en el Museo el Nacional de Bellas
Artes de Santiago de Chile a fines de 1971. En palabras de la artista, se trataba de una
labor interdisciplinaria cuyo objetivo era “plantear los interrogantes sobre la
representacion del mundo y la constituciéon de los diferentes lenguajes plasticos y/o
visuales que lo transmiten” (Lublin 1971). En este sentido, su fin Gltimo era “sefialar los
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mecanismos que mantiene ocultos la ‘cultura’ (Lublin 1972). Proponia entonces un
abordaje vivencial y una reflexion activa (esto es, mediada por dispositivos
participativos) sobre la circulacion diferenciada y simultanea de, por un lado, las
producciones de la industria cultural que representaban los procesos sociales, es decir,
aquello que ocurria fuera del museo; y por otro lado, los procesos intelectuales y técnicos

del conocimiento y del arte, propios de la esfera interna del museo.



Con este proyecto Lublin redoblaba la apuesta que habia comenzado hacia 1965
cuando dej6 de ser una pintora neofigurativa para orientar su trabajo al desensamble de la
representacion visual (Cfr. Plante 2014). Con la serie Ver claro (1965-66), comenz6 a
utilizar imagenes preexistentes de reproduccion masiva, como posters de obras de la
historia del arte, a las que intervenia con pintura y diferentes dispositivos participativos
para su exhibicion. La “disoluciéon del sistema de la representacion” (Lublin 1975),
iniciado en 1967, con obras sobre placas de acrilico superpuestas como Blanco sobre
Blanco (1969), tom6 en los afos siguientes la forma de recorridos colmados de
experiencias y estimulos diversos, en los que el espectador mismo aparecia inmerso en el
desmontaje de la imagen. Tal fue el caso de Fluvio Subtunal (1969), realizado en un local
céntrico de Santa Fé, Argentina, en ocasion de la inauguracion del tinel subfluvial que
uni6 esa ciudad con la de Parand. Aqui la artista también enunciaba un programa
ambicioso: indagar acerca de la “oposicion dialéctica entre el concepto de naturaleza y el
de tecnologia” (Lublin 1970). Su propuesta aspiraba a que la participacion del publico se
ligara a una actividad de orden analitica.

Para enunciar sus propositos y articular sus proyectos, Lublin utilizaba un
lenguaje atravesado por un estructuralismo que recuerda a Eliseo Veron u Oscar Masotta,
por citar dos autores argentinos —uno de ellos con intensa actividad en Paris— que
probablemente colaboraron con el proyecto Cultura: dentro y fuera del museo realizado,
que nos ocupa en este articulo. Hacia mediados de los afios sesenta, tanto Veron como
Masotta se habian sumado a la semiologia en su propdsito de constituirse como una
ciencia general de los sistemas de significacion.’ Por su parte, Lublin proponia una suerte
de investigacion semiologica con métodos artisticos para descifrar nada menos que los
imaginarios ligados a lo natural y lo tecnologico, y su intrinseca relacion dialéctica. (Cfr.
Plante 2014)

A partir de 1970, Lublin inici6 su “Proceso a la imagen” entendido como

“desciframiento activo de los elementos que constituyen el sistema de la representacion”

5 En 1961, con una beca del Conicet Veron se traslada a Paris para realizar estudios de posgrado con Claude
Lévi-Strauss en el College de France, y en 1962 asiste a un seminario de Roland Barthes en la Ecole
Pratique des Hautes Etudes. Comienza a difundir el estructuralismo en Buenos Aires con articulos como
“Sociologia, ideologia y subdesarrollo” (1962). De regreso a Argentina, dirigi6 el Centro de Investigaciones
Sociales del Instituto Torcuato Di Tella entre 1967 y 1968. En 1970, con una beca Guggenheim se trasladé
nuevamente a Paris. Massota, por su parte, oriento sus lecturas hacia el estructuralismo en los tempranos
afios sesenta, cuando fue pionero en la difusion de Jacques Lacan en el mundo hispanoparlante, y en
discutir la pertinencia de la naciente semiologia para el analisis y las experiencias estéticas. Entre 1967 y
1969 publicé tres libros clave en este sentido: El pop-art, Happenings,y Conciencia y estructura. (Sarlo
2001 a) (Longoni 2004)



(Lublin 1975). Uno de los dispositivos que desarrolldé para desestabilizar esa mirada
estatica y contemplativa fue la proyeccion de pinturas clave de la historia del arte sobre
cortinas de tiras plasticas transparentes que el visitante debia atravesar a su paso,
dispositivo que denominé “Pantallas transparentes”.

Realizado dos afios mas tarde, Cultura: dentro y fuera del museo presenta una
continuidad con las obras y etapas previas de Lublin tanto en sus planteos respecto del
arte y su historia, como en sus dispositivos de montaje y exhibicion y en el tipo de
lenguaje utilizado para formular sus propuestas. Pero en este proyecto de 1971, el
proposito de desestabilizar las formas canonicas de ver una imagen y comprometer al
espectador en una experiencia sensorial, se combinaba con la pregunta por la institucion
museo. Se trataba también de entender la especializacion del conocimiento operada desde
las instituciones culturales a partir de la cual solo ciertas imdgenes eran legitimadas y
formaban parte de los repertorios exhibidos en el museo, lo que generaba una suerte de
fractura entre cultura y sociedad (Dallier 1983; Riccardi 2010).

Como veremos, Cultura: dentro y fuera del museo tendia tanto a remarcar las
diferencias entre el interior y el exterior de un museo de Bellas Artes creado en el siglo
XIX, como a generar porosidades en los bordes que lo separaban de la sociedad y la
coyuntura politica chilenas. Asi, Lublin se ubicaba en el centro de las reflexiones de la
critica institucional, pero articulaba ademas un eje geopolitico. A fines de 1971, un afio
después de la asuncion de Salvador Allende a la presidencia por la alianza de diversos
sectores de la izquierda reunida en la Unidad Popular, lo que ocurria fuera del Museo de
Santiago era inédito en la historia mundial y afectaba al mismo museo: el acceso al

socialismo por la via democratica.

El proyecto y su realizacion.

Segun Bernard Teyssédre (1975), durante 1971 la artista paso tres meses en Chile
trabajando en el proyecto. Pero a pesar de haber conseguido la cooperacion de
instituciones locales como Chile-Films, de canales de television y escuelas de Bellas
Artes, la obra solo durd unos pocos dias y no pudo concretarse en su totalidad (Helfant,
1972). En este sentido, resulta insoslayable el contraste entre, por un lado, el proyecto tal
como aparece enunciado por Lea Lublin y descrito en las heliografias que la artista
presentd en el contexto de la exposicion Hacia un perfil del arte latinoamericano
(organizada por el Centro de Arte y Comunicacion en 1972), y por el otro, las fotografias

de distintas partes de la obra a las que hemos tenido acceso. Los registros fotograficos



ofrecen una version mucho mas modesta e incluso precaria de la propuesta. Aunque no es
viable saber con certeza qué de todo lo planificado pudo llevarse adelante, esa diferencia
entre proyecto y realizacion pone de manifiesto tanto la envergadura de la propuesta de
Lublin como el interés del museo en alojarla, mas alld de las posibilidades reales de
financiarla y organizar la logistica que hubiera requerido su construccion completa.® En
cualquier caso, en el contexto de este articulo nos interesan tanto el proyecto como su
realizacion. En la descripcion que sigue, retomamos todas las fuentes a disposicion: la
descripcion realizada por Jorge Glusberg (1985), los textos de Lea Lublin, la informacion
publicada en la prensa, las fotografias de archivo y las mencionadas heliografias, dos de
las cuales se reproducen en este articulo.

La seccion “Fuera del museo” constd de tres partes: la fachada del elegante
edificio de 1910 donde atin funciona el museo se constituyd como el “Muro de los medios
de comunicacion masiva”, sobre el que se dispondrian pantallas traslucidas para proyectar
desde el interior del museo materiales audiovisuales acerca de los hechos mas notables
ocurridos en Chile durante los meses anteriores, seleccionados de los medios de
informacion locales. Segun el proyecto, se exhibirian simultaneamente seis documentales
en una gran pantalla subdividida, pero la prensa indica que por falta de medios no pudo
concretarse. De cualquier modo, las fotografias disponibles dejan ver dos pantallas
instaladas a ambos lados de la entrada del museo.

En la fachada lateral sur se alzaba el “Muro de la historia”, con dos pantallas
translicidas sobre las que se proyectaban —otra vez desde dentro del museo— imagenes
relativas a las figuras clave de la historia chilena, su pensamiento y sus conexiones con
otras figuras historicas de América Latina. En la fachada lateral norte, la superficie blanca
del “Muro de la expresion popular” era renovada a diario para que el publico realizara
dibujos o grafitis, que se filmaban y se transmitian en televisores ubicados dentro de las
salas del museo, gracias a un circuito cerrado de television.

La seccion “Dentro del museo” también se organizaba en tres partes o capitulos
dispuestos en la sala Matta del museo chileno, recientemente inaugurada. Un recorrido
ofrecia al visitante informacion sobre las nociones y rupturas conceptuales mas
importantes del arte y las ciencias desde mediados del siglo XIX, informacion articulada
por medio de diagramas que Lublin llamaba “Paneles de produccion interdisciplinaria” (y

en el plano estan sefializados como PIP). Por ejemplo, el panel relativo a la teoria

¢ Lamentablemente, no hemos dado con material de archivo que aporte informacion sobre las
negociaciones, acuerdos y desacuerdos entre la artista y el museo.



lingliistica unia con flechas los nombres de Sausurre, Whitney, Harris, Hocket y
Chomsky junto con explicaciones sintéticas. El diagrama de las ciencias sociales
comenzaba con Marx, escrito arriba y en el centro. Para armar estos esquemas sindpticos,
la artista contd con la colaboraciéon de varios especialistas en fisica, ciencias sociales,
lingliistica, filosofia, psicoandlisis, artes plasticas y experiencias optico-perceptuales: el
mencionado Eliseo Veron (semidlogo argentino residente en Francia), el critico de arte
brasilefio Mario Pedrosa (exiliado en Chile en esos afios) y el fisico chileno Carlos
Martinoya, entre otros.’ Pese al esfuerzo de los equipos que colaboraron con el montaje —
confesaba Lublin a la prensa— el proyecto no pudo ser realizado en su totalidad: los
impresos mimeografiados y las cintas magnetofonicas que explicaban los cuadros
sinopticos no alcanzaron a estar listos.

Segtn indica la heliogréafia de la planta del museo, los Paneles se alternaban con una
serie de cortinas de tiras translicidas —“Pantallas transparentes”— sobre las que se
proyectaban diapositivas de una seleccion de pinturas que cubrian el arco temporal que
iba desde el Impresionismo hasta 1971. El espectador debia atravesarlas para seguir el
recorrido, mientras escuchaba un montaje sonoro de musica correspondiente a los mismos
periodos. Aqui es interesante notar que Lublin tuvo que colocar carteles indicando a los
visitantes que traspasaran esas imagenes proyectadas porque éstos tendian a quedarse
frente a ellas, mirando. Reponer esas imdgenes en un contexto que requeria nuevas
practicas de lectura por parte del publico, no significaba indagar en su sentido histdrico o
su genealogia, como suele hacerse en los museos, sino poner de relieve coémo
naturalizaban o revelaban —en tanto imdgenes— sus caracteristicas intrinsecas y las
narrativas sobre las cuales se montaban.

En el centro de la sala, el mencionado circuito cerrado de television ofrecia la
transmision directa de las situaciones que ocurrian fuera del museo, en sus tres Muros. Se
exhibieron también las investigaciones Optico-perceptuales de Martinoya, el fisico
chileno que habia creado una serie de aparatos con los que obtenia “particulares
experiencias cromaticas y efectos visuales inéditos” (Helfant 1971). Frente a esta

produccion cinética ligada al paradigma de lo cientifico, se exponian registros —mediados

7 La lista de colaboradores varia segin las fuentes, debido seguramente a las diferencias entre lo proyectado
y lo concretado. El equipo argentino informado antes de la concrecidn de la obra estaba constituido Juan
Carlos de Brasi, (filosofia, metodologia), Jorge Sabato (fisica), Jorge Bosch (matematica), Eliseo Veron
(ciencias humanas), Diego Garcia Reynoso (psicoanalisis), Oscar Masotta (historia social de la locura),
Juan Carlos Indarta (lingiiistica), Alberto Costa (arquitectura), Analia Werthein (artes plasticas). Pero no
todos estos nombres coinciden con los de la nota publicada en la revista Ar¢ Inf de julio 1971.



por dispositivos tecnologicos como las cdmaras y la television— del lenguaje popular en

sus manifestaciones anonimas: murales callejeros y grafitis.

El lugar de la critica institucional

La concepcion de este proyecto tuvo como condicion de posibilidad una
renovacion museografica que habia comenzado hacia fines de 1969 con la asuncion del
artista Nemesio Antiinez como director del Museo Nacional de Bellas Artes chileno. El
tradicional museo buscaba articular la institucion con el espacio publico y abrir el “cubo
blanco” a la ciudadania. Durante la gestion de Antiinez no solo se construyo la sala Matta
de 600 metros cuadrados en el subsuelo, donde Lublin desarrolld el capitulo dedicado al
interior del museo que recién describimos, sino que también se puso en marcha un
programa de exhibiciones temporarias en el que se enmarco este y otros proyectos. Tal es
el caso de la Claraboya llevada a cabo también en 1971 por Gordon Matta-Clark, que
involucrd uno de sus primeros “cortes” de arquitecturas. En esta intervencion fuerte sobre
el edificio (y las jerarquias que implicaba), Matta-Clark habia abierto varios agujeros que
en el techo del bafio del personal del museo, al lado de la sala Matta, y por medio de
espejos habia dirigido un haz de luz del exterior a iluminar uno de los inodoros (Cuevas y
Rangel 2010).

En este sentido, habria que pensar en una critica institucional habilitada por (o
incluso surgida desde) una institucion que se estaba pensando a si misma de manera
critica. Las politicas culturales implementadas con el “acceso chileno al socialismo”,
articuladas no sin contradicciones alrededor de nociones como “cultura critica” y “cultura
popular” (Bowen Silva, 2008), tendieron a posibilitar la revision de las funciones de los
museos de arte como las instituciones burguesas por antonomasia. Por ejemplo, el mismo
afio en que se realizaron los proyectos de Lublin y Matta-Clark, en 1971, el Museo de
Arte Contemporaneo de Santiago también tomoé iniciativas poco ortodoxas, aunque en
otro sentido: programd una exposicion retrospectiva de una produccion visual tan
excéntrica al canon artistico contemporaneo de esos afios como los murales de la Brigada
Ramona Parra, la brigada muralista del Partido Comunista de Chile® (Olmedo Carrasco,

2012).

8 Creada en el marco del VI Congreso de las Juventudes Comunistas de 1968, la Brigada Ramona Parra
sostuvo una actividad callejera en apoyo primero a Pablo Neruda y luego a Salvador Allende como
candidatos presidenciales de la Unidad Popular. De iconografia arraigada en el arte social (trabajadores,
puiios, etc.), en 1971 la Brigada realiz6 el mural de unos 25 metros de largo titulado El primer gol del



A pesar de que Cultura: dentro y fuera del museo solo estuvo abierta al publico
unos pocos dias y que el proyecto no pudo ser realizado en su totalidad, la prensa se hizo
eco del evento difundiendo las explicaciones que la artista formulaba: “Dentro estd lo
clasificado, lo ordenado, lo congelado. La calle es un juego fisico, dentro hay un juego
intelectual; afuera esta la realidad, en el interior la representacion de la realidad” (Saal
1971). Como vimos, para Lublin la representacién no era menos importante que la
realidad. La simbolizacion era un proceso sustancial para la aprehension de esa realidad.
La cultura no era algo a descartar de lleno, desde un anti-intelectualismo radical que
podia escucharse en algunos exponentes de la Nueva Izquierda (Teran 1991). Para la
artista, los cambios socio-econdmicos del régimen de Allende no resultarian completos
sin una revision participativa de la cultura occidental heredada. Cultura: dentro y fuera
del museo tendia asi lazos estrechos con el contexto local. En ese lugar —el Chile de
Allende- las instituciones artisticas estatales podian representar obstaculos para el cambio
social, pero también (tal vez mas que en ningln otro lugar) constituir instrumentos para
posibilitarlo. Desde ese lugar especifico de enunciacion, Cultura: dentro y fuera del
museo apostaba al potencial del museo para incidir en los procesos de simbolizacion y

representacion.

Fuera de lugar: en Francia

En 1972, Lea Lublin regreso a Francia y se instald en un atelier que le otorgaba la
ciudad de Paris. Pronto comenzo6 a trabajar en una nueva version de Cultura: dentro y
fuera del museo, pero el proyecto se postergo varias veces. Solo en 1974 logréd desarrollar
en la galeria parisina Yvon Lambert una version limitada a la seccion del discurso sobre
el arte, que por supuesto no abordé6 como dominio autébnomo sino como aglutinador de
otros discursos que atravesaban la sociedad. Monto6 las “Pantallas transparentes” y sus
respectivas proyecciones de grandes obras de la historia del arte, pero no los “Paneles de
produccion interdisciplinaria”. No intervino el exterior de la galeria, pero llevd dentro de
la sala unos materiales en principio extranjeros al mundo de las artes visuales,
grabaciones sonoras: el proyecto se completd con Polilogo exterior, una suerte de

monologo colectivo constituido por registros magnetofonicos de la galerista Yvon

pueblo chileno junto con Roberto Matta (artista de renombre internacional y padre de Gordon Matta-Clark),
en de la comuna de La Granja. (Saul, 1972)



Lambert, la misma Lea, el escritor Philippe Sollers y el poeta y ensayista Marcelin
Pleynet, ambos co-fundadores de la célebre revista Tel quel. A partir de preguntas o
temas formulados por Lublin, todos “exponian” sobre las diferencias entre la palabra y la
imagen, y sobre el estado del arte y la pintura. La artista recurria nuevamente a sumar
voces especializadas para poner en obra los problemas tedricos que le interesaban. La
presencia de dos de los fundadores de Tel quel da cuenta de las redes intelectuales en las
que Lublin se movia y refuerza la evidencia del interés que tenia en el analisis
semiologico.

La perspectiva de Pleynet, tal como la presentaba en su libro de ensayos sobre
figuras clave de la pintura moderna publicado tres afios antes (Enseignement de la
peinture, Editions du Seuil, 1971),” estaba en sintonia con la deconstruccion de la historia
del arte que Lublin venia poniendo en obra desde 1965. El acapite del apartado “Pintura y
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‘estructuralismo’” de esa compilacion de textos de Pleynet resulta claro respecto de las
coincidencias: “La ‘forma’ fascina cuando ya no se tiene la fuerza para comprender la
fuerza en su interior. Jacques Derrida” (Pleynet 1978, 182). Para evitar la fascinacion por
la forma (su efecto como espectaculo, en términos del Guy Debord de 1967), habia que
indagar en la fuerza que configura la forma, habia que entender la pintura en términos de
sistema de representacion. Desde la serie Ver Claro en adelante, el trabajo de Lea Lublin
habia ido en ese sentido: poner a las imdgenes —las mas conocidas, celebradas y
reproducidas— bajo la lupa, desestabilizar la mirada habitual que se posa sobre ellas,
analizar mediante qué recursos logran representar, encontrar donde radica el encanto al
que someten al espectador, poner a ese espectador en accidon para literalmente penetrar las
imagenes. Pero con Cultura: dentro y fuera del museo, Lublin integraba la cuestion de la
representacion con el problema de la institucidon en tanto parte clave de esos
“mecanismos” que hacian a la definicion misma de qué era considerado cultura y por lo
tanto digno de un museo, pero se mantenian ocultos (Lublin 1972)

Mas allé de los motivos coyunturales por los cuales Lublin no concret6 la version
mas ambiciosa de su proyecto en Francia, parece poco viable que una obra de las
caracteristicas de la realizada en Chile pudiera llevarse a cabo en un museo parisino. En
este sentido, Teyssedre (1975) argumentaba con humor que no imaginaba al Musée
National d’Art Moderne cediendo uno de sus muros exteriores para que la gente hiciera

grafitis acerca del régimen del presidente Georges Pompidou. Tampoco veia viable que

® Editado en espafiol como Ensefianza de la pintura (Pleynet, 1978).



dentro de ese museo se proyectaran diapositivas sobre las luchas revolucionarias en
Francia. Otro museo de arte moderno parisino, el Musée d’art Moderne de la ville de
Paris, pretendia ofrecer una programacion mas novedosa en el ARC (Animation,
Recherche, Confrontation), su departamento de arte contemporaneo creado en 1967, pero
no abandonaba las exposiciones de obras de arte (Tenéze, 2004). En lineas generales, las
instituciones culturales francesas resultaban conservadoras para quienes se interesaban

por las rupturas artisticas de los afios sesenta con la modernidad.

(El campo y la ciudad? Instituciones occidentales y asimétricas.

En su libro El campo y la ciudad de 1973, Raymond Williams respondio desde los
estudios culturales a la pregunta acerca de los modos en que el capitalismo habia
transformado la sociedad britdnica. El autor reponia la dimension simbodlica de los
términos que daban titulo a su libro, tal como se presentaban en los discursos literarios y
sociales. “Campo” y “ciudad” eran a la vez espacios culturales, escenografias e
iconografias historicamente definidas (Sarlo, 2001: 14-15). Si bien el estudio de Williams
se centraba en el siglo XIX, el capitulo 24 hacia un salto al momento de la escritura de
ese libro para pensar su contemporaneidad. Hacia 1973, esas configuraciones de campo y
ciudad definidas durante el siglo anterior podian aplicarse a escala mundial.

Aun si la colonizacion politica se suponia terminada —argumentaba Williams— podia
decirse que los estados metropolitanos eran al Tercer Mundo lo que las ciudades habian
sido al campo. La promesa del desarrollo —“todo el ‘campo’ llegard a convertirse en
‘ctudad’ (Williams, 2001: 345)— era falaz, pues la produccion y la economia de esos
paises-campo en buena medida se estructuraban en funcion de proveer de materias primas
a los paises-ciudades. Pero el panorama politico de aquellos afos resultaba paradojico
para la ortodoxia marxista: si la historia del capitalismo habia sido comprendida como la
victoria de la ciudad sobre el campo, el acceso al socialismo no habia tenido lugar en los
paises centrales, sino en los “subdesarrollados”. A escala mundial —continuaba Williams—
el “campo” parecia concretar los suefios de la “ciudad”.

Identificada con la teoria de la dependencia y el foquismo, la Nueva Izquierda
sudamericana con la que muchos intelectuales simpatizaban (Lublin incluida) compartia
la perspectiva “tercermundista” planteada por Williams que sugeria que la Historia con
mayusculas se habia trasladado al “campo” (Jameson 1984; Gilman 2003). Desde esta
Optica, se consideraba que las instituciones culturales regionales contribuian a la

continuidad de esa sociedad colonizada y alienada que se queria denunciar. Sin embargo,



la dicotomia de las figuras del campo y la ciudad no alcanza a dar cuenta de la
complejidad, en esos largos afios sesenta, de las semejanzas y asimetrias del panorama
institucional de las grandes ciudades del cono sur respecto de aquéllas del “Primer
Mundo”.

El Museo Nacional de Bellas Artes en Santiago tenia un perfil enciclopédico; creado
como una institucion publica hacia 1880, habia venido a reforzar el caracter occidental y
moderno del estado chileno y en 1910 habia inaugurado un elegante edificio propio de
estilo Baux-Arts disefiado por el arquitecto chileno-francés Emile Jéquier. Como vimos,
bajo la direccion de Antunez desde 1969 el museo venia siendo objeto de una revision de
su rol social, revision que habia tomado un nuevo matiz con las politicas culturales de
Allende desde 1970.

Las instituciones culturales contribuyeron a dar forma y representar tanto a los
estados modernos sudamericanos desde el siglo XIX como a la modernizacion de las
metropolis de la region desde la posguerra, y hacia fines de los afios sesenta también
fueron objeto de desconfianza respecto de su caracter conservador. ;Como considerar
términos tan provechosos como “critica institucional” para evitar perspectivas globales
simplificadoras y entender las especificidades de las producciones estéticas de fines de
los sesenta y comienzos de los setenta en escenas excéntricas e interconectadas? Tal vez
pueda hallarse una clave en el andlisis comparativo que propician los artistas migrantes,
aquellos que se abrieron camino en nuevos lugares sin perder contacto con sus ciudades
de origen.

Como muchos otros artistas, Lea Lublin se traslado a Paris para profesionalizarse y
medirse en la arena internacional. El lugar donde se realizaban las nuevas obras
experienciales, intervenciones in sifu y producciones efimeras o performaticas (o donde
se exhibian las obras mas tradicionales) era determinante para su resonancia

internacional. En una entrevista de1968, la artista lo expresaba con claridad:

El desarrollo de nuestro trabajo exige estar informado al dia, instantdneamente, de
lo que ocurre en las artes plasticas. Yo tengo ‘mi’ publico en Buenos Aires, pero
Paris es un centro internacional de informacion y acd nos enteramos
personalmente, directamente, y asi es posible realizar una confrontacion real, al
asistir a las muestras. De otra manera, al estar alejados, los artistas comienzan a
seguir a los que inician un movimiento en Paris sin saber profundamente de qué se
trata. Acéd cada uno debe crear su propio movimiento. (Lublin, 1968)



En buena medida, Lea Lublin inici6 un “movimiento propio”. Pero su residencia en
Paris no dio como resultado una carrera integramente europea. A partir de sus
movimientos geograficos, encontr6 modos propios para realizar obras y proyectos
embebidos de las posibilidades decontrstructivas del estructuralismo. Por lo menos hasta
1972, la artista capitalizd desde su practica artistica los viajes y estadias alternadas entre
Europa y Sudamérica. Pero si, como afirma Williams, el campo parecia concretar los
suefios de la ciudad, las instituciones culturales chilenas y argentinas tomaban un sentido
disimil al de las parisinas o neoyorkinas. Como artista migrante, desarrolld practicas
sensibles a esas diferencias en los panoramas institucionales, las tradiciones intelectuales
y también los bagajes culturales de los publicos en una y otra ciudad. Su trabajo oper6
con esas asimetrias entre Sudamérica y Europa, y permite repensar la nocion de critica
institucional en relacion con un panorama interconectado de escenas culturales con
diferentes jerarquias, tradiciones y contextos e imaginarios politicos. De alli que nos
interese reponer el sentido del lugar con el que articularon sus propuestas estéticas, un
lugar geografico y de enunciacion que con la militarizacion de los gobiernos
sudamericanos desde 1974, se fue desvaneciendo en tanto figura culturalmente

productiva.
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