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La Revuelta vitalista nombra una generación formada en la década 
de los ochenta durante la dictadura militar en Chile. Como pri-

mer acercamiento a la definición del movimiento, el texto propone 
nombrar a una generación heterogénea que ha sido fundamental 
para la cultura de la transición a la democracia. El texto se enfoca 
específicamente en un grupo de artistas influidos por la música, la 
moda, el diseño, los cómics y el contexto político de la época.

 
Pues lo que importa no es la luz que encendemos día a día

sino la que alguna vez apagamos 

para guardar la memoria secreta de la luz.

Los dominios perdidos2

Jorge Teillier

La Nada, así le llamábamos a la realidad histórica 

en la cual nos encontrábamos. Eran mediados de 

los 80 en Santiago de Chile.

Daniel Puente3

1 Texto original: Santiago de Chile, enero de 2019. Segunda edición: Berlín, febre-
ro de 2021.
2 Los dominios perdidos (Santiago: Fondo de Cultura Económica, 1994).
3 Daniel Puente; esta cita testimonial aparece en Pinochet Boys (Santiago: Midia 
Comunicación, 2008): 13.
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La idea sugestiva de encontrar la «memoria secreta de la luz» en la 
oscuridad me llevó a imaginar lo que podría haber sido la ‘Nada’ des-
crita por Daniel Puente durante esos años de dictadura en Chile, en los 
cuales una generación perdía la niñez y la adolescencia para entrar en 
la adultez abruptamente, sintiendo la más absoluta orfandad. 

El escenario era el de una urbe al sur del continente ameri-
cano, una capital aislada entre montañas, allá por la década de los 
ochenta del siglo pasado: Santiago de Chile. Desde sus arterias, 
jóvenes en forzadas adolescencias reclamaron la ciudad para sí 
como animales nocturnos, desafiando escuelas intervenidas, re-
dadas, tanquetas militares y padres amnésicos. No eran cócteles 
molotov lo que lanzaban, ni tenían armamentos para enfrentar 
a los militares. Quemaban los días entre la música, las drogas, la 
intensidad de la creación, las agrupaciones, las tocatas. Se rein-
ventaban el presente con la ausencia del pasado como referencia 
y la discontinuidad generacional. Era la protesta, una pelea contra 
el silencio y la ‘nada’. 

Corrían los años entre 1980 y 1989. Solo se sabía de ese Chi-
le contrastante donde el control, las sospechosas desapariciones y 
torturas ocurrían a la par de celebraciones del Festival de Música de 
Viña del Mar, el arribo de la televisión a color, los dibujos japoneses, 
las primeras consolas y la experimentación del modelo económico 
implementado por la escuela de Chicago. 

La Universidad de Chile era un fortín tomado con intervencio-
nes periódicas de la policía; aun así, su sede de Las Encinas vería la 
formación de grupos, acciones y estudiantes desvelados en sus ta-
lleres al son de la música de bandas solo conocidas localmente. Su 
centro y fuerza primordial sería el despliegue de una pintura expre-
sionista y el nacimiento de dos oleadas de artistas fundamentales 
posteriores al golpe de 1973. 

De sus aulas saldría la primera oleada de artistas vinculados 
a la pintura neoexpresionista de influencia europea y norteame-
ricana, la llamada generación de los ochenta. Artistas como Jorge 
Tacla, Omar Gatica, Samy Benmayor, Ismael Frigerio, entre otros, 
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iniciaron una tendencia pictórica desmarcada profundamente de la 
obviedad de contenido político-poético y experimental entre me-
diados y fines de los 70. 

La que nombro como segunda oleada vería nacer diferentes ti-
pos de agrupaciones como la Contingencia Psicodélica.4 Formada por 
un grupo de estudiantes que comenzaron a realizar pinturas mu-
rales cerca de Las Encinas, sus obras colectivas se convertirían en 
telones de fondo en muchas de las tocatas de bandas punk míticas, 
surgidas paralelamente en esa época, y asociadas, de alguna mane-
ra, a la Facultad de Artes.5 Publicaciones como La Preciosa Nativa se-
ría organizada por otro grupo con intereses diversos, que iban desde 
la poesía y la experimentación visual hasta la ecología.6

Al mismo tiempo, la Pontificia Universidad Católica, pro-
tegida por su estatus conservador, constituiría el refugio de otro 
grupo de estudiantes acogidos en el legendario taller de grabado 
de Eduardo Vilches. Bajo la tutela del maestro, realizaban lecturas 
de textos y discusiones abiertas donde participaban los alumnos 
e invitados. El grabado se transformaría en la técnica militan-
te abierta a la libre experimentación, dinamitando el discurso y 
convenciones de los géneros artísticos. La propuesta del ‘des-
plazamiento’ del grabado, inspirado entre otras referencias por 
un texto de Camnitzer, surgiría como el paradigma y diagrama 
de ‘edición’. La pintura perdió así su estatus desde el cual el arte 
proponía otros formatos y estructuras visuales. En este contexto 
de apertura, estudiantes como Mario Soro, Arturo Duclos, Rodri-
go Cabezas, y el futuro músico, Silvio Paredes (entre otras figuras 
de la época), propondrían formatos rompedores. La banda de los 

4 Sería formada por Carlos Araya (Carlanga), Rodrigo Hidalgo, Mauro Jofré y 
Hugo Cárdenas.
5 Esta se dividía en varias escuelas y sedes: Artes Plásticas en Las Encinas, Teatro 
en calle Morandé, y Música y Danza en calle Compañía.
6 Ciro Beltrán organiza el colectivo La Preciosa Nativa después de ser candidato 
a la presidencia del centro de alumnos de la Facultad de Artes, representando a 
la lista alternativa. El nombre Nativa proviene de la separación de la palabra al-
ter-nativa. Sus fundadores junto a Beltrán fueron Rony Gulle y Hans Braumueller.
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Electrodomésticos nacería aquí como un ejercicio de graduación 
entre 1982-1983.7

Este grupo de estudiantes buscaría una filiación de conti-
nuidad con la Escena de Avanzada8 —de hecho, Nelly Richard, 
Diamela Eltit y Carlos Leppe visitaron el taller de Vilches—, y al-
gunos alumnos serían invitados a la Bienal de París (1982) antes 
de graduarse, como Carlos Gallardo, Duclos y Soro, junto al grupo 
CADA y Carlos Leppe. Un intento de prolongación de la Escena de-
vino influencia en la obra de Duclos y Soro, aunque ambos artistas 
crearían un discurso propio y particular desde mediados de los 
ochenta, desmarcándose y formando parte del movimiento que 
defino aquí.

Fuera de estos dos enclaves de arte universitarios, en la capital 
existió una ausencia de referencias y anemia de espacios cultura-

7 En una entrevista-testimonio realizada a Silvio Paredes por la autora, en mar-
zo de 2017, el exintegrante de la banda de los Electrodomésticos se refirió a su 
experiencia en la Pontificia Universidad Católica como estudiante en el taller de 
grabado de Eduardo Vilches y a la presentación oficial de la banda con un concier-
to como ‘obra’ de graduación. Las experimentaciones se llevaron desde el perfor-
mance, los ‘grabados’ y cambios de ‘matrices’ como las 900 cruces pintadas con 
cal de Soro en el patio de la Escuela de Arte, las fosas cavadas de Paredes, la obra 
“Árbol 3” de Duclos  con los sacos de yute llenos de aserrín e impresiones del texto 
de Nicanor Parra, entre otras ‘intervenciones’ repetidas en el paisaje urbano (por 
citar algunos ejemplos).
8 El término Escena de Avanzada, propuesto en el libro Márgenes e instituciones, 
es definido por Nelly Richard con las siguientes claves: «La configuración de la 
escena llamada ‘de avanzada’ que se ha caracterizado por haber extremado su 
pregunta en torno al significado del arte y a las condiciones límites de su práctica 
en el marco de una sociedad fuertemente represiva. Por haberse atrevido a apos-
tar a la creatividad como fuerza disruptiva del orden administrado en el lenguaje 
por las figuras de la autoridad y su gramática de poder […] insiste en anular el 
privilegio de lo estético como esfera idealmente desvinculada de lo social (y de 
su trama de opresiones) […] Marcada por el surgimiento de una práctica del es-
tallido del campo minado del lenguaje y la representación, solo la construcción 
de lo fragmentario […] logran dan cuenta del estado de dislocación en que se en-
cuentra la noción del sujeto que esos fragmentos retratan como unidad devenida 
irreconstituible […]. Nelly Richard, Arte en Chile desde 1973: escena de avanzada y 
sociedad (Santiago: FLACSO, N.o 46, enero de 1987). www.memoriachilena.cl 
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les; es decir, se carecía de instituciones modélicas que constituyeran 
un sistema institucional articulado. Desde luego, existían otros re-
ductos aislados como el Centro de Estudios Humanísticos, pero eran 
pequeños espacios cerrados en su propia trinchera. Un polo referen-
cial fundado en el 1982, pero cuya influencia se marcaría en la dé-
cada de 1990, fue la Escuela de Arte de la futura universidad ARCIS.9 

La galería Bucci fue además un catalizador imprescindible, abierta a 
todo tipo de propuestas. 

En ese contexto de la década de 1980, los institutos cultu-
rales francés, alemán y en cierta medida, el norteamericano y el 
británico —este último con un énfasis puesto en la fotografía—, 
fueron los canales comunicantes entre la escena internacional y 
la local. Podríamos decir que estos espacios sustituyeron lo que 
las instituciones nacionales, por su carácter simbólico frente a la 
censura y la represión sistémica, no podían abiertamente presen-
tar en sus salas. 

 El histórico Barrio Lastarria, alrededor de la Plaza Mulato Gil, 
sería la zona ‘franca’ cultural de mayor influencia en esos años. En 
las cercanías del Instituto Chileno-Francés surgieron librerías, ga-
lerías, cafés y, finalmente, el determinante Instituto de Arte Con-
temporáneo (IAC), que desde su creación en 1982 hasta su cierre a 
inicios de los noventa, fue el espacio de vanguardia formativa refe-
rencial, tanto para su profesorado como para los egresados de sus 
aulas.10 Es en el eje Lastarria donde se encontraron artistas de dife-
rentes procedencias, lo cual demostraba una tendencia transversal 
y de colaboración característica del movimiento de los años ochen-
ta. Colectivos como el integrado por Rodrigo Cabezas de la Católica, 
Bruna Truffa del IAC y Sebastián Leyton de la Universidad de Chile 

9 De la Escuela de Arte de la ARCIS se graduaron durante los ochenta artistas rele-
vantes como Pablo Langlois, Francisco Sanfuentes, Kika Mazry, entre otros.
10 Del Instituto de Arte Contemporáneo se graduaron Bruna Truffa, los hermanos 
Mauricio y Víctor Hugo Bravo, Christian Marambio (Prem Sarjo), Alejandro Qui-
roga, Claudio Romero (Karto) y Paula Zegers, entre otros artistas.
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significaron, de alguna manera, la unidad de los tres ejes de forma-
ción artística fundamentales de la época.11

A pesar de la ausencia de una generación de recambio sólidamente 
instaurada en el imaginario colectivo, la generación que se forma a me-
diados de los ochenta, la segunda oleada que mencionaba antes, y que 
defino como Revuelta Vitalista, tendría al menos pequeñas luces en esa 
oscuridad. El cambio sería iniciado por los pintores neoexpresionistas 
de la primera oleada que volvieron al color y al valor del gesto expresivo, 
así como aquellos otros que seguirían la experimentación desde el des-
plazamiento del grabado y la expansión e interrelación de los géneros. 

Paralelamente, un movimiento underground de revistas alter-
nativas, publicaciones de cómics de autor, y ediciones  pequeñas de 
libros comenzaron a circular, creando un movimiento inusual bajo 
la censura vigilante de la dictadura. Los artistas encontrarían refe-
rencias culturales fuera de Latinoamérica, en la estética punk, en el 
llamado New Wave y en otros movimientos contraculturales como 
forma de expresión de protesta. Serían igualmente influenciados por 
los movimientos pictóricos de los ochenta a nivel global que transfor-
maban Nueva York, Milán, Berlín, Dusseldorf y Colonia con el Neoex-
presionismo, la Transvanguardia italiana y los Nuevos Salvajes. Sus 
investigaciones se focalizaron en el campo de las artes visuales más 
tradicionales —entre la pintura, la gráfica, la fotografía—, y desde 
allí aprendieron a manipular y transformar los códigos, a pervertir las 
formas para ordenar otros lenguajes más radicales y claramente con-
testatarios. Desde la apropiación de textos e imágenes de la cultura 
popular y de masas, hasta contaminar los géneros y romper sus mol-
des, la pintura se vio invadida por el gesto y la gráfica, pero también 
por una tendencia conceptualista y deconstructiva que superaba la 

11 Este colectivo se reuniría en el Instituto de Arte Contemporáneo y como grupo 
comenzaría a colaborar en estrategias de visibilidad para espacios de exhibición, 
aunque con obras realizadas de forma individual. Compartieron casa y estudios, 
llevando la idea de colectivo a la dimensión y experiencia vivencial vitalista, al 
igual que hicieron muchos artistas durante la década de 1980.
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idea del expresionismo inicial de signo pictórico de la primera oleada 
de inicios de los ochenta.

En un contexto donde imperaba la censura, la guerra interna, el 
vacío, el tedio y la ausencia de referentes locales, la respuesta sería la de 
una ‘guerrilla urbana contracultural’ que se apropiaba de estrategias de 
protesta vivenciales en torno a la cultura alternativa. Las opciones se-
rían las fiestas en casas, las reuniones para crear acciones artísticas, la 
vida en común en casas arrendadas entre varios artistas, músicos, dise-
ñadores y otros que han desaparecido en la niebla del tiempo y el olvido. 
Es decir, fue una generación que tomaría la música, la moda y el diseño 
como herramientas creativas. A falta de instituciones, el Centro Cultu-
ral Mapocho, el Taller Urbano, el Galpón de Matucana 19, Caja Negra, 
El Trolley, la galería Bucci, como mencioné anteriormente, entre otros 
lugares que fueron surgiendo a lo largo de esos años, acogerían las obras 
de teatro y danza experimentales, los performances —realizados en es-
pacios abandonados— y la música de bandas punk, rockeras, de música 
experimental y ‘ruidosa’ que empezaron a romper la noche insomne y 
densa de Santiago en espacios cerrados. 

Vestirse de otra manera era otra forma de rebelión. Aparecieron 
personajes míticos, novelescos como TV Star, integrante de la banda 
Dada, con modas de ropas recicladas de segunda mano y peinados «ex-
tranjerizantes y extravagantes». Todas las bandas surgidas fuera de la 
capital y en Santiago, desde Los Prisioneros, Los Pinochet Boys, Elec-
trodomésticos, ¡Upa!, Fiskales ad hok, Aparato Raro, Emociones Clan-
destinas, Índice de Desempleo, La Ley, Primeros Auxilios, entre muchas 
otras, violaban abiertamente el código de austeridad militar. Desde sus 
nombres, estética, hasta las tocatas y conciertos fueron manifestacio-
nes claras de acciones de protesta. 

Les nombro movimiento de Revuelta Vitalista al pertenecer 
también a esa adolescencia perdida en la niebla y los conflictos de un 
proceso de transición hacia la democracia, cuyo corte histórico fue el 
NO + de 1989. Esta ‘adolescencia’ sería, en definitiva, la base funda-
cional de gran parte de las ‘camadas’ formadas durante los años de 
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transición y de la vuelta a la democracia, la cual, posteriormente, 
acogería una nueva escena artística posdictadura.12 Dentro de una es-
tructura económica neoliberal plagada de triunfalismo, la democracia 
incipiente pasaría por alto y borraría este movimiento contracultural 
alternativo, el cual mantuvo la esperanza al crear un puente sutil roto 
en 1973, confundiéndolo dentro del contexto de las protestas políticas. 

12 La escena posdictadura la enmarco con posterioridad al N.o + del 1989. Incluye 
a aquellos artistas que comienzan a desarrollar un cuerpo fundamental de obra 
a partir de los años noventa; es aquella generación que estudia y se gradúa du-
rante la democracia y que comparte experiencias con los retornados del exilio. La 
‘profesionalización’ del artista e individualidad comienzan en esta época con el 
surgimiento de maestrías y doctorados en arte, la aparición de fondos concursa-
bles como Fondart, contexto que generó un ‘aparataje conceptual’, devenido con 
el tiempo en academicismo. El aparato conceptual privilegiaba y validaba un dis-
curso abiertamente político, de revisión crítico-reflexiva histórica del período de 
la dictadura, que lo conectó con las estéticas desarrolladas por el grupo de artistas 
que ‘escenificaron’ aquellas posturas de mediados y finales de la década de 1970. 
La reflotación de las estéticas y las prácticas de los años setenta fueron una forma 
de continuidad, una pos-Escena de Avanzada en la que la pintura fue un género 
sujeto a la crítica. Su corporalidad era denegada por su carácter lúdico-emotivo 
y era sustituida por la de una ‘des-carnalidad’ y fragmentación del ‘cuerpo físi-
co-crítico’ dentro de estrategias posconceptuales, iniciadas en las prácticas del 
desplazamiento del grabado, específicamente en Chile.


