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A partir de la intervención realizada en 1979, Una milla de cruces sobre el 
pavimento, Lotty Rosenfeld se ha caracterizado por su persistencia en el trazado 
de la cruz como gesto de desacato al orden impuesto por la dictadura cívico 
militar. El gesto de una mujer que en solitario y que, en un repetitivo movimiento 
corporal, se acuclilla (o agazapa) hacia el pavimento para intervenir las líneas 
discontinuas de avenida Manquehue con una franja que, cruzada transgrede 
el orden público, convirtiendo la señalización en el signo +, una resignificación 
que quedará en adelante como señal inequívoca de protesta y alteración a la 
norma por un lado, pero también como una operación que abre nuevas lecturas. 

En esta primera exposición retrospectiva que se realiza en Chile: Lotty Rosenfeld: 
entrecruces de la memoria (1979 -2020), curada por la crítica de arte Nelly 
Richard y acompañada de la investigación de la historiadora de arte Mariairis 
Flores, tenemos la ocasión de revisar su obra individual. El registro audiovisual y 
fotográfico que incorpora en sus intervenciones como ejercicio para la memoria, 
y que posteriormente queda como lenguaje de imágenes en su trabajo, posibilita 
que hoy tengamos la oportunidad de recobrar las acciones que desafiaron la 
represión, haciendo del espacio público su soporte y asumiendo el riesgo de 
lo que aquello podía encarnar. 

La desobediencia que caracterizó su trayectoria, se plantea en esta exposición 
como una fuerza de articulación que por más de cuarenta años queda como 
testimonio de la resistencia e insiste en permanecer en el imaginario colectivo a 
través de la búsqueda de nuevos lenguajes y prácticas artísticas experimentales, 
que la inscriben en lo que la curadora de esta exposición denominó Escena de 
avanzada, y que, por otra parte, la define como una de las artistas más relevantes 
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de fines de los setentas y ochentas. Su accionar que vincula arte y política, 
la hizo traspasar fronteras, temporalidades, contextos y procesos políticos, 
activando en la calle la denuncia desde el campo visual, más allá de lo que 
fue su valioso trabajo junto al colectivo C.A.D.A. y que queda como una 
alegoría del trauma. Lotty Rosenfeld además fue integrante del movimiento 
Mujeres por la Vida que surge en 1983, reafirmando desde la trinchera del 
género su compromiso político y la reivindicación de derechos. Con todo 
ello, es por la consistencia de su obra que se encuentra en las colecciones 
de museos como, el Museo de Arte Moderno de New York (MoMA), Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Tate Modern de Londres, Colección 
FRAC Lorraine de París, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires 
(MALBA) y el Museo Nacional de Bellas Artes de Chile, entre muchos otros. 

Por todo aquello es que presentar esta muestra en el Museo Nacional de 
Bellas Artes, en el año en que recordamos el paso de cinco décadas desde 
el quiebre de la democracia, que marcara de forma definitiva el golpe 
de Estado en Chile, resulta profundamente significativo. La obra de Lotty 
Rosenfeld nos obliga a retornar la mirada y rememorar la herida infringida 
por la violencia como hecho sistemático.  Nos convoca a pensar en colectivo 
y a preguntarnos acerca de nuestros contextos sociales, mediáticos y 
códigos normativos. En términos artísticos, a cómo quebrar el lenguaje en 
su amplio sentido, y como sujetos políticos, a permanecer en la inquietud 
que nos hace seres críticos. 
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Activar la 
imaginación 
crítica en torno 
a los signos

nelly richard

de una sola línea
 
Lotty Rosenfeld resolvió intervenir los ejes de calzada trazados en el pavimento 
en plena dictadura militar, desplegando así una inédita reflexión sobre los signos 
y sus codificaciones de poder justo cuando el arte de oposición y resistencia 
en Chile debió enfrentar con astucia reflexiva y potencia creativa las máqui-
nas de persecución, miedo y censura que controlaban el país. Esto ocurrió en 
1979 con la acción titulada Una milla de cruces en el pavimiento que alteró el 
sentido de las líneas del tránsito que regulan la vía pública mediante un gesto 
de desacato que, metafóricamente, aspiraba a torcer el sistema de controles 
e imposiciones que normaban las conductas de todos los días. Agacharse en 
el pavimento para alterar el eje de calzada que nos lleva a seguir un camino 
pretrazado, fue la sintética mecánica de producción a través de la cual L. Ro-
senfeld desmontó la semiótica del ordenamiento social que programa roles, 
uniforma hábitos y alinea cuerpos y subjetividades en la dirección trazada 
unívocamente por sus rectas de obediencia. Con un gesto anti-autoritario 
(anti-patriarcal), L. Rosenfeld llamó la atención en el afuera de la ciudad sobre 
la relación entre sistemas comunicativos, técnicas de reproducción del orden 
social y uniformación de sujetos dóciles.  

L. Rosenfeld conjugó a lo largo de toda su obra lo mínimo (la austeridad del 
trazo y la sobriedad del gesto que lo ejecuta rigurosamente) con lo máximo: la 
suma de las cruces multiplicadas al infinito de superficies cambiantes -calles, 
geografías y pantallas de video- que tornan incalculable el alcance y contagio 
de sus operatorias de sentido. Podría decirse que la obra de L. Rosenfeld es de 
una sola línea debido a lo insistente y persistente del gesto que la determina: 
una obra consecuente hasta el final por el rigor del compromiso ético, político y 
estético manifestado por su autora a lo largo de cuarenta años. Pero lo llamativo 
de su proyecto de arte es que esta obra compuesta obsesivamente de una sola 
línea (“Esta línea es mi arma”) supo evitar la monotonía al generar sucesivas 
intersecciones de contextos, soportes y tecnologías cuyos espacios y tiempos 
heterogéneos llevaron las cruces a atravesar variados conflictos sociales, dra-
mas históricos, sublevamientos populares, violencias estatales, precariedades 
existenciales, dominaciones económicas, insurrecciones territoriales, tumultos 
sexuales, traspasos idiomáticos y abismos de la subjetividad. Este es el ejemplo 
de cómo un recurso discreto y aparentemente inofensivo (cruzar una vertical 
con una horizontal en la gramática semi invisible de la circulación urbana) es 
capaz de desenmascarar la falsa inocencia de los códigos que sostienen la 
rutinaria fabricación del orden social. Las cruces de L. Rosenfeld fueron capa-
ces de quebrar la pasividad de los signos en un país autoritario y totalitario, 
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 lotty  rosenfeld, La Nación / El Mercurio, 2007.

estimulando la curiosidad de transeúntes y espectadores en torno a los virajes 
perceptivos y comunicativos mediante los cuales el arte, en un abrir y cerrar de 
ojos, logra desviar el rumbo de las señaléticas del orden y del poder.  

la operatoria de la suma (+)

La cruz marcada por L. Rosenfeld evoca el signo aritmético de la suma que, 
trasladado a la economía política, designa el registro contable de las ganancias 
y los beneficios cuya acumulación de la riqueza persigue el capitalismo mundial 
al hacer circular el dinero a una velocidad inmaterial. El signo + trazado por L. 
Rosenfeld frente a la Casa Blanca de Washington, en la acción de arte de 1982, 
apunta al símbolo geopolítico de la hegemonía norteamericana que domina la 
política y la economía globalizadas de sociedades interconectadas por redes de 
tráficos comerciales e intereses corporativos. Cuando L. Rosenfeld interviene, ese 
mismo año 1982, la Bolsa de Comercio de Santiago de Chile con el signo de la 
cruz previamente trazado frente a la Casa Blanca de Washington (un signo que 
ilumina la pantalla de uno de los dos monitores colocados subrepticiamente en 
el interior de su centro de operaciones santiaguino), la autora de “Una herida 
americana” (1982) realiza un movimiento doble: recuerda indirectamente el 
apoyo político y económico del gobierno de Estados Unidos a la derecha en 
Chile que pavimentó el camino del golpe militar del 11 de septiembre 1973 y, 
también, alude a la trama subyacente que une indisociablemente la implan-
tación de la política económica neoliberal a cargo de los Chicago Boys y la 
“terapia del shock” del terrorismo de estado con que la dictadura de Pinochet 
aniquiló en la población toda capacidad de respuesta frente al desate de su 
capitalismo salvaje. En sus video-instalaciones posteriores (“Moción de orden” 
(2002) o “No, no fui feliz” (2015)), L. Rosenfeld fue conectando el signo + con 
diversas instancias relativas al desenfreno capitalista: se repiten, por ejemplo, 
las imágenes de los brokers en las bolsas de comercio internacionales y las de 
pantallas electrónicas que transmiten el curso de las monedas y las ventas 
de acciones, exhibiendo cómo los valores se transan insaciablemente en los 
centros financieros de la globalización neoliberal. Pero L. Rosenfeld es también 
capaz de incursionar en el reverso más desnudo de este alto mundo de las 
transacciones financieras y corporativas al registrar, en su video “El empeño 
latinoamericano” (1997), las imágenes sub-locales que registran el ingreso a 
la casa de empeño “La Tía Rica” de sujetos populares que se vieron obligados 
por las cadenas de esclavitud de la deuda, el crédito y la hipoteca a permutar 
sus escasos y preciados bienes por una miseria de dinero. La cámara de vigi-
lancia de “La Tía Rica” registra fríamente la humillación del trueque vivida por 
estos sujetos del desamparo que entran y salen mecánicamente de su foco de 
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observación. Lo que hace L. Rosenfeld es incorporar este registro impiadoso 
de “La Tía Rica” al montaje de su video-instalación para que diversos haces 
de sentido logren compensar, simbólicamente, estos dramas cotidianos al 
transfigurar la carencia con modulaciones intensivas.  

La mercantilización de los intercambios sociales y la abstracción del valor de 
cambio que transmuta toda cualidad en cantidad han desmaterializado las 
relaciones humanas, volviéndolo todo operacional y gestionable en el len-
guaje informático de las unidades de cómputo encargadas de procesar los 
datos básicos. L. Rosenfeld trabaja en contra de esta serialización numérica 
(siempre presente digitalmente en sus obras) que rige las sociedades tecno-
logizadas por el diseño neoliberal. Uno de los modos que tiene de oponerse 
a dicha serialización consiste en reintroducir en sus video-instalaciones la 
densidad somática y pulsional (gritos, cantos, quejidos o suspiros) de una 
materia sonora que se torna irreductible al principio de equivalencia general 
de la comunicación estandarizada. L. Rosenfeld se fija, por ejemplo, en lo 
que entorpece fonéticamente la comprensión de los vocablos -balbuceos, 
tartamudeos- para obligarnos a prestarle máxima atención al lenguaje como 
zona de aprendizaje, dominio y conquista (la razón pedagógica y civilizatoria) 
pero, también, de lapsus y erratas (los desarreglos psíquicos y los tropiezos del 
inconsciente sexual). Las poéticas de la lengua ocupan un lugar destacado 
tal como aparece en los meandros ficcionales de relatos excéntricos (“¿Quién 
viene con Nelson Torres?” (2001) y “Cuenta regresiva” (2006)), además del 
modelaje literario de vocablos cuyas estilizaciones barrocas llevan el realismo 
de las hablas populares a alucinar con sobregiros y proliferaciones caóticas. 
La obra de L. Rosenfeld exhibe, además, las brechas interculturales entre tra-
ducción e intraducibilidad que insisten en lo refractario de una memoria del 
territorio, del cuerpo y de la lengua atada a lo local-particular (raza, etnia) cuya 
conciencia ancestral no se rinde frente al canon blanco-masculino-occidental 
de la cultura metropolitana. Las fallas de traducción que explora la vocación 
periférica del trabajo de L. Rosenfeld traen a escena lo que desde siempre ha 
buscado sepultar la razón imperial de los procesos colonizadores (“La guerra 
de Arauco” (2001)): aquellos porfiados sustratos culturales y sus disonancias 
idiomáticas que se resisten tanto al hundimiento de su memoria de siglos de 
siglos como al saqueo de sus riquezas primordiales. 

El signo + de L. Rosenfeld cuestiona la neutralidad de la suma numérica que, 
en el mundo de los balances financieros y de las estadísticas de consumo, 
pone en fila datos abstractos en lugar de conglomerar las partículas subjetivas 
que nos mueven, afectivamente, a involucrarnos con las vidas humanas. Pero 

lotty  rosenfeld, 
El empeño latinoamericano, 1997, video 
instalación, Museo de Arte Contemporáneo 
(MAC), Santiago de Chile. 
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la cruz no sólo denuncia la economía neoliberal sino, también, la geopolítica 
internacional cuyos estados-nación se reparten los territorios generando des-
uniones y confrontaciones tal como aparece sugerido en la obra video “Propo-
sición para (entre) cruzar espacios límites” (1983) que desafía las marcaciones 
geográficas o ideológicas cuando el trazado de la cruz interviene la frontera 
entre Chile y Argentina o bien cuando es el cuerpo mismo de la artista el que 
va “cruzando” la división entre Berlín occidental y Berlín oriental. La obra de 
L. Rosenfeld apunta a las fronteras como agentes de división y segregación 
territoriales aunque, al mismo tiempo, las convoca simbólicamente como 
motivo exploratorio de desplazamientos y fugas de identidad que nos invitan 
a traspasarlas para zafarse de lo Uno (del sentido único y de la individualidad 
del yo) y viajar libremente hacia los umbrales de la otredad que nos expone 
a lo desconocido. 

La trayectoria de L. Rosenfeld se inició en un colectivo -el de la Galería Espacio 
Siglo XX en 1978- antes de que ella cofundara el CADA (Colectivo Acciones 
de Arte, 1979). También tuvo una participación decisiva en el movimiento 
Mujeres por la Vida que, a partir de 1983, actuó como plataforma ciudadana 
de lucha contra la dictadura y de recuperación de la democracia desde una 
perspectiva feminista. Entre medio, se involucró en sucesivas colaboraciones 
con, entre otros, Juan Castillo, Luz Donoso, Hernán Parada y, muy en especial 
con Diamela Eltit a la que la unió toda una vida de reflexiones cruzadas sobre 
pensamiento, escritura y visualidad. L. Rosenfeld siempre concibió su prácti-
ca artística como un trance entre varias y varios. Hizo que lo participativo y 
colaborativo funcionara como dinámica de intercambio social que se vale de 
la suma de complicidades y afinidades para movilizar energías, voluntades y 
deseos conjuntos. La mecánica de la cruz (+) selló un modo de producción 
que concibe lo artístico como algo siempre en curso, es decir, como un pro-
ceso que debe ser completado mediante actos de transición con final abierto 
protagonizados por todas aquellas y aquellos que aceptan incorporarse a los 
diagramas intersubjetivos de la obra. 

Las primeras cruces trazadas por L. Rosenfeld en el pavimento en 1979 esboza-
ron el camino que llevó su obra a transitar de lo individual (la firma de autora 
que, precariamente, se graficaba con tiza en el asfalto para desacralizar así la 
práctica artística) a lo colectivo: la progresiva borradura del nombre propio como 
marca autoral que se va fundiendo anónimamente en el paisaje diario de los 
tráficos callejeros. Las cruces de L. Rosenfeld (la cruz misma o su traslación a 
consignas masivas que mantienen hasta hoy su vigencia en la calle como “No 
+ porque somos +”) se propusieron, desde siempre, multiplicar y diseminar el 

potencial del arte en comunidades en formación: unas comunidades emanci-
padas cuyo plural expansivo se declara contrario tanto a la matriz privatizadora 
del individualismo neocapitalista como a la instrumentalización de las formas 
de vida que promueven las tecnocracias neoliberales.   

diagramar la mirada

No cabe duda que las intervenciones urbanas de L. Rosenfeld supieron traspasar 
los confines del arte, extendiendo redes de interferencias estéticas y críticas 
en espacios públicos que desbordan ampliamente los cercos institucionales. 
Pero la estrategia de obra de L. Rosenfeld nunca se dejó condicionar por la 
dicotomía adentro/afuera que parecería obligar a los artistas a optar o por el 
sistema-arte (campo delimitado de referenciación cultural) o por su contrario: el 
paisaje social como totalidad en la que se funde y confunde el arte. Sin dejarse 
restringir por esta oposición binaria entre interior y exterior, L. Rosenfeld ha 
cruzado lo público con el público al entrar y salir incesantemente de los bordes 
de la institucionalidad artística y cultural, mezclando sus intervenciones urbanas 
con video-instalaciones en diversos museos y bienales. Los bordes internos 
y externos de la institución-arte fueron tensionados por ella como una zona 
discontinua, expuesta a interrupciones y traspasos, que da lugar a maniobras 
diferenciadas en sus modos y tiempos de articular coyunturalmente lo político 
y lo estético. En “Moción de orden” (2022), los dos museos de arte de Santiago, 
(el Museo Nacional de Bellas Artes y el Museo de Arte Contemporáneo) y la 
galería de arte Gabriela Mistral son intervenidos por las proyecciones de dife-
rentes superficies urbanas (el Palacio de La Moneda, el metro de Santiago, los 
camiones de seguridad, los edificios del correo, etc.) y de plataformas visuales 
(el helipuerto de ENAP (Empresa Nacional del Petróleo) en Magallanes) o de 
frontis institucionales (Wall Street en Nueva York) que, a su vez, son infiltrados 
por hormigas que entran y salen misteriosamente de cavidades, surcos y ranu-
ras. El desfile de las hormigas que se vuelve a organizar luego de que un dedo 
entrecorte su camino, nos habla de reclutamientos y disciplinamiento (“moción 
de orden”) así como de la capacidad de dispersión-evasión de las multitudes 
que rompen las filas para desbandarse en las orillas del control social. Entre los 
marcos institucionales del arte, la experiencia urbana del desplazarse por la 
ciudad y las sorprendentes imágenes de filas de hormigas proyectadas en los 
resquicios de distintos soportes públicos, la creación estética de L. Rosenfeld 
recurre a las poéticas de lo difuso para introducir la extrañeza en un mundo 
cotidiano que puede salvar así de las insistentes reglas de funcionalización y 
normalización del orden social.  
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lotty  rosenfeld, Cautivos, 1989, video 
instalación, Hospital abandonado de 
Ochagavía, Santiago de Chile. 

En sus primeras intervenciones urbanas, L. Rosenfeld movilizó el cuerpo para 
afrontar la contingencia social y política desde una condición de sujeto -lo-
calizada y posicionada- que actuaba en vivo y en directo. Pero su pasión por 
las imágenes la hizo cambiar, a veces, la dispersión de los efectos artísticos en 
el afuera de la ciudad por la concentración de la mirada en el adentro de una 
sala que ofrece un espacio-tiempo reservado, absorto y pensativo: una sala 
donde la oscuridad le otorga toda su intensidad visual a las imágenes y todo su 
volumen físico a los susurros y murmullos de hablas cuya singularidad anómala 
debe ser escuchada con particular calma y atención. Trabajando con el formato 
delimitado de salas de arte calculadas para darle máxima exactitud a cada 
efecto visual y sonoro, las video-instalaciones de L. Rosenfeld vuelven a poner 
en escena lo que los noticieros televisivos despachan trivialmente para el con-
sumo informativo, sometiendo sus materiales al enigma de provocaciones que 
turban la mirada con su shock estético. Exacerbar el desequilibrio de imágenes 
seccionadas y fragmentadas coloca la mirada (encuadres y perspectivas) en 
una situación de riesgosa inestabilidad perceptiva e interpretativa. Des-enmar-
car y re-enmarcar las imágenes, tal como lo resuelve prodigiosamente el arte 
video de L. Rosenfeld, sirve para reflexionar sobre la función del marco: aquel 
recuadro cuyos trazados construyen la visibilidad de las imágenes en función 
de lo que incluyen o excluyen del campo de visión y de cómo se reparte el 
protagonismo de la escena entre oscuridad y luminosidad o entre totalidad y 
fragmentos. Entre el marco y sus desmarques de ángulos, las video instalacio-
nes de L. Rosenfeld llevan la condición de espectador a experimentarse desde 
el quiebre, la desconexión y el salto entre los fragmentos visuales y sonoros 
de relatos desinsertados y reinsertados: unos relatos cuya narrativa deja de 
ser unitaria para mostrarse conflictuada por lo que escinde sus dominios de 
representación. La zona de turbulencia crítico-estética en la que L. Rosenfeld 
envuelve sus imágenes (vacilaciones, paradojas, ambigüedades) está hecha 
para romper con aquella estereotipación de la mirada que persigue el desfile 
informativo-publicitario de las industrias de la comunicación masiva que lo 
saturan todo con sus falsas evidencias.  

montaje y edición: una memoria que se arma y se desarma

Desde Una milla de cruces sobre el pavimento (1979) hacia adelante L. Rosen-
feld incorporó a sus acciones de arte las tecnologías del video para registrar 
aquellas intervenciones de la ciudad que, expuestas a la intemperie, no tenían 
cómo sobrevivir a lo efímero de su transcurso. Mientras la dictadura en Chile 
estaba aplicando su siniestro aparato de obliteración de las marcas para 
negar tanto la desaparición de los cuerpos como el aparato criminal que los 
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lotty  rosenfeld, Moción de orden, 2002, video 
still Museo Nacional de Bellas Artes, Museo de 
Arte Contemporáneo (MAC) – Galería Gabriela 
Mistral, Santiago de Chile. 
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hacía desaparecer, L. Rosenfeld consideró necesario memorizar las huellas del 
acontecer fugaz de las acciones de arte que se estaban rebelando contra el 
operativo militar para que un soporte grabado les otorgara a dichas acciones 
un complemento y un suplemento de duración vital para conjurar el fantas-
ma del olvido. L. Rosenfeld conceptualizó tempranamente el uso del registro 
en el arte como una maniobra técnica de recuperación y conservación de lo 
evanescente: un registro destinado a proteger la arriesgada contingencia del 
aquí-ahora de las intervenciones en vivo, otorgándoles a dichas intervenciones 
la prolongación temporal de una memoria tecnológica que haría de salvataje 
contra el desaparecimiento de las trazas. Es así como los montajes audiovi-
suales de L. Rosenfeld supieron conjugar, magistralmente, el tiempo presente 
(en acto) con el diferimiento de las huellas del acontecimiento grabado, para 
que el trabajo de la memoria crítica pudiese siempre fluctuar entre latencia y 
resurgimiento. 

Lo segmentario de los trazos de memorias entrecortadas que conforman las 
cruces en las distintas realizaciones audiovisuales de L. Rosenfeld lleva sus ver-
ticales y horizontales a interrumpirse unas a otras, haciendo emerger la fuerza 
de la colisión entre el ayer (lo grabado) y el hoy (lo editable y lo combinable 
según siempre nuevas asociaciones y disociaciones de contextos). Son varias 
las referencias históricas a fragmentos de la memoria herida de la dictadura 
militar que vuelven sin cesar en la obra video de L. Rosenfeld: se insertan las 
imágenes del bombardeo de La Moneda aquel fatídico 11 de septiembre de 
1973, los rostros de las víctimas así como las voces de los militantes de izquierda, 
de los familiares de detenidos-desaparecidos, de las agrupaciones de mujeres 
que lucharon en contra de las violaciones de derechos humanos, etc. Desfila 
una historia-memoria de persecuciones, torturas y muertes que nos habla del 
hueco y la fractura de una biografía histórica no suturada: una biografía que 
permanece en duelo pese a los llamados transicionales a la re-conciliación 
(según el modelo de la simbología cristiana del perdón) que pretendían dejar 
atrás heridas y cicatrices para que la memoria convulsa del pasado dictatorial 
no echara a perder el consenso liberal de la “democracia de los acuerdos”. A 
su vez estos fragmentos de la memoria político-nacional que recoge L. Rosen-
feld en su obra se entrecruzan con los sucesos de la actualidad internacional 
que fueron marcando virajes ideológicos (por ejemplo: la caída del muro de 
Berlín) o bien que relatan la violencia bélica, policial, terrorista, delincuencial 
o insurreccional: las guerras del Medio Oriente, los atentados explosivos, las 
revueltas anti-neoliberales, los saqueos urbanos, los sublevamientos indígenas, 
etc. en un mundo de trastocamientos sociales cuyo mapa incluye, también, el 
drama de los éxodos y migraciones. Las imágenes del pasado de la dictadura 

chilena se mezclan con otras imágenes extraídas del flujo informativo de la 
actualidad internacional, logrando ensamblajes no previstos, gracias a un arte 
que las pone en relación de diálogo o bien de confrontación sea para favorecer 
convergencias de sentido sea, para despertar antagonismos de lectura. L. Ro-
senfeld usa su arte para devolverles a las imágenes del pasado y del presente 
lo que la cobertura mediática trata de quitarles: la densidad reflexiva y la po-
tencia crítica sin las cuales no hay cómo desamarrar los nudos de la memoria 
político-social de la dictadura y de la postdictadura cuya temporalidad es la de 
un pasado-presente no simple sino compuesto. La obra de L. Rosenfeld nos 
enseña distintas modalidades para que el pasado no quede sepultado en el 
nicho ritualista de una memoria contemplativa sino que, al revés, se desarme 
y rearme permanentemente para lograr traspasarle al presente su fuerza de 
denuncia e interpelación. El hecho de que aparezca en varias de las obras de 
L. Rosenfeld la sentencia “No, no fui feliz” no alude sólo a su experiencia de 
los años de la dictadura militar (cuando el terrorismo de estado aplicaba sus 
más severos castigos sobre los cuerpos declarados enemigos) ni, tampoco, a 
su disconformidad con el exceso de complacencia político-institucional de la 
transición democrática cuyo pacto entre democracia y neoliberalismo silenció 
los gritos de la memoria herida. La reiteración de la frase “No, no fui feliz” en la 
obra de L. Rosenfeld nos habla de una subjetividad fisurada, incompleta, que se 
niega a la ilusión de felicidad del yo autosatisfecho que promueve, banalmente, 
la cultura del éxito y del bienestar capitalista. La memoria política y social de 
L. Rosenfeld (“No, no fui feliz”) manifiesta una subjetividad discordante que 
se ha resistido infatigablemente a los encuadramientos del poder y sus relatos 
de obediencia. En la conmemoración de los 50 años del golpe militar en Chile, 
esta memoria nos traspasa su llamado imperativo a permanecer en completo 
estado de alerta frente a cómo las ultraderechas y su neofascismo están hoy 
desplegando una violencia recrudecida para obliterar el pasado dictatorial y 
seguir mortificando su recuerdo traumado. 
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lotty  rosenfeld, No, no fui feliz, 2015, 
video instalación 56 Bienal de Arte de Venecia.



lotty  rosenfeld, Cuenta regresiva, 2007, 
fotografía.
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Hacia un
trazado 
feminista

mariairis flores leiva

Lotty Rosenfeld fue una artista feminista. Esta afirmación puede generar extra-
ñeza o quizás, parecer obvia. Lo cierto es que L. Rosenfeld nunca se denominó 
como tal y, sin embargo, tanto su obra como su vida apuntan hacia el femi-
nismo. Como investigadora en arte contemporáneo y feminista, propongo a 
continuación un pequeño recorrido que abarca su obra, pero también otras 
acciones que permiten comprender mi aseveración inicial.

En 1979 L. Rosenfeld inició su proyecto “Una milla de cruces sobre el pavimen-
to” y publicó un libro homónimo en el que escribieron Diamela Eltit y María 
Eugenia Brito. Sus textos se articularon desde lo poético y acompañaron con 
palabras el gesto de atravesar las líneas discontinuas de avenida Manquehue. 
En las páginas centrales de dicha publicación se encuentra un texto de L. Ro-
senfeld –reproducido de su puño y letra– en el que señala: Simples líneas de 
género desarticulando la rutina de la propia sumisión a la evidencia de los signos. 
Agresiones al poder que reglamenta nuestra experiencia diaria1. Su gesto es el 
de la subversión, el de la transformación del cotidiano, el de la desobediencia 
como base. Se trata de una desobediencia micropolítica y que desde el arte 
se disemina en lo público. Entonces cabe preguntarse: ¿qué es el feminismo, 
si no acción transformadora del mundo? En esa línea el trabajo de L. Rosenfeld 
insistió por más de cuarenta años. Para finalizar su texto la artista sostiene: 
Hasta entonces proyecto repetir estas cruces como un trabajo personal y co-
lectivo de transformación del paisaje social imaginario sumando, a lo largo de 
Chile y de América, signos que son golpes urgentes en la conciencia colectiva2. 
Efectivamente, con el paso de los años, vimos cómo estas cruces se repitieron 
en todo el mundo y se adaptaron a formatos como el video o la instalación 
para continuar apelando a los espectadores, para instalar una alerta frente a 
aquello que se encuentra normalizado. 

Los inicios de Rosenfeld como artista fueron en el grabado. En el año 1974 ob-
tuvo un primer premio en el Salón de Arte, lo que da cuenta de una validación 
en esa área, no obstante su búsqueda e interés por lo social y lo colectivo la 
llevarían al modo de producción que ya conocemos. Esto no se traduce como 
un quiebre en su hacer e intereses, ya que en sus primeros trabajos gráficos 
las mujeres eran el motivo de sus representaciones: “¿Señora?” es un grabado 
en el que vemos las piernas de cinco mujeres y junto a ellas, más pequeña, 
aparece una empleada doméstica de cuerpo completo, esta no tiene rostro 
y se encuentra con sus manos atrás. La escena muestra la jerarquía entre 

1 Rosenfeld, Lotty. 1980. Una milla de cruces sobre el pavimento. Ediciones CADA. Santiago.
2 Id.
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patrona y trabajadora, centrándose en esta última. Este grabado nos invita a 
preguntarnos por cómo se genera dicha dinámica social, al mismo tiempo 
que da cuenta de la situación subyugada que implica el trabajo doméstico 
de una mujer hacia otras mujeres. 
“Asiento por favor” es otro grabado del periodo, en él vemos a tres mujeres 
sentadas en una mesa redonda que está puesta y, además, hay un cuarto 
puesto que se encuentra vacío, allí radica la invitación a tomar asiento pre-
sente en el título, que busca incluir a los espectadores en la escena con estas 
mujeres, cuyas expresiones demuestran una complicación. Parece que se trata 
de la invitación a un diálogo y nosotros, en tanto que espectadores, podemos 
especular de qué va. Este breve paso por los grabados de L. Rosenfeld busca 
expandir su trabajo más reconocido para mostrar que hay intereses que reco-
rrieron toda su vida como artista. Uno de ellos fue “el problema de la mujer”, 
como lo denominó junto con Diamela Eltit en el texto “Un filme subterráneo”.  

“Un filme subterráneo” (1982) es un escrito que surgió luego de una invitación 
dirigida a D. Eltit y L. Rosenfeld por el Círculo de Estudios de la Mujer, en el 
marco de una jornada conmemorativa del Día Internacional de la Mujer. Para 
la ocasión, las artistas propusieron proyectar una película pornográfica y lue-

lotty  rosenfeld, Una milla de cruces 
sobre el pavimento, 1980, catálogo.

lotty  rosenfeld, 
¿Señora?, circa 1970, grabado.

Lotty Rosenfeld, Asiento por favor, 
circa 1970, grabado.
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diamela eltit y lotty rosenfeld, 
publicación Un filme subterráneo, 
Ruptura, 1982, CADA.

Aparición en prensa con motivo de la 
censura al video Proposición para (entre) 
cruzar espacios límites, 1983.
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go acompañarla de este texto analítico, no obstante eso no se concretó en 
dicha ocasión, sino que dos meses después y luego realizaron la publicación 
del texto en el diario “Ruptura” del CADA (Colectivo de Acciones de Arte). A 
las autoras les interesaba exponer cómo “el problema de la mujer” tiene un 
arraigo sociocultural. Para ello, el filme les sirvió como una analogía a partir 
de la cual plantear sus hipótesis. La película está protagonizada por dos mu-
jeres y un perro. Se trata de una empleada doméstica, su patrona y el animal 
que es manejado por ella. De allí que, en una primera instancia, podamos 
sostener que lo masculino está excluido, no obstante, esto aparece con los 
espectadores (para quienes fue pensado el audiovisual), en el perro y en la 
cámara y dirección. En el filme se da la siguiente dinámica: la patrona lleva 
al perro a poseer a la empleada y luego ella misma es poseída por el perro. 
Según lo planteado, esto genera un triángulo de poder, servilismo y humi-
llación, en el que el perro representa al hombre, la patrona a lo femenino y 
masculino y la empleada a lo únicamente femenino. Quien articula todo esto 
es el director, cuya mirada pasa por lo “natural”, porque es la que estructura y 
que, sin embargo, no vemos, como si el filme simplemente estuviera dado. 
Esto es fundamental para el desenlace de su texto, donde ambas sostienen 
que en la sociedad pasa por “natural” aquello que es puramente ideológico, 
a saber, la diferencia entre las categorías hombre y mujer que perpetúan el 
sistema dominante. Las palabras de las autoras al cierre son fundamentales, 
ya que abarcan una propuesta respecto de qué hacer una vez identificado 
el “problema de la mujer”: 
De ese modo podemos concluir provisoriamente que, junto con las luchas 
reivindicativas por los derechos de la mujer tan necesarias en un momento 
como el de hoy, el problema está en lograr trascender esa misma etapa rei-
vindicativa para pasar a la lucha por la eliminación de las categorías sexuales y 
atentar así contra la noción misma de “masculino” y “femenino”. El largo plazo 
de esta tarea no debe hacer olvidar su aquí y ahora, por cuanto creemos que 
solamente en la profundización y ahondamiento de esa lucidez; nuestro papel 
será efectivamente una contribución al movimiento de liberación global de la 
sociedad y el mundo que vivimos3.

Ellas detectan un estado de las cosas asociado a las reivindicaciones de 
las mujeres, pero consideran necesario apostar por una disolución de las 
categorías de “femenino” y “masculino”, que son las que norman el mundo y 
generan las jerarquías inherentes a la división sexual. Esta es una propuesta 
concreta sobre un futuro activo por las luchas y del que ambas son parte. 

3 Eltit, Diamela, y Rosenfeld, Lotty. «Un filme subterráneo». Ruptura, 1982.

Este documento es valioso para acercarnos a las discusiones que se daban 
en torno al feminismo de los ochenta. Si bien este término no aparece y se 
habla solo de las mujeres, esto se enmarca en el espacio de discusión del 
Círculo de Estudios de la Mujer, instancia de investigación y formación fe-
minista. Las reflexiones en tanto, se activaron desde un filme pornográfico. 
Tomar este elemento para hacerlo el centro del debate desactiva el carácter 
puramente masculino del filme y su objetivo vinculado al placer desde lo 
visual que ha tenido tradicionalmente para transformarlo en una herramienta 
de pensamiento crítico. Es decir, el gesto desde el cual L. Rosenfeld y D. Eltit 
instalan la discusión también es feminista.

Para L. Rosenfeld trabajar en colectivo, pensar y accionar con otros fue parte 
clave de su recorrido vital. Conocida es su participación en el CADA y con 
el colectivo Mujeres por la vida, a ello sumamos su colaboración en Espacio 
S.XX a finales de los setenta, pero lo colectivo se traducía también de otras 
maneras. Por ejemplo, el año 1983 fue la contraparte local de “Chilenas. Drinnen 
und Draußen” ("Chilenas. Dentro y fuera") organizada por Cecilia Boisier en 
Berlín occidental. Esta exposición reunió a artistas chilenas que residían tanto 
dentro como fuera del país, cuyas obras estuvieron organizadas en torno a 
los conceptos de censura y exilio. Desde Chile participaron 20 artistas y un 

lotty  rosenfeld, Proposición 
para (entre) cruzar espacios 
límites, 1983, video, 4 min.
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Portada catálogo Mujer, arte y 
periferia, 1987.

Folleto de la intervención realizada por Lotty Rosenfeld en 
la Corte de Justicia de Vancouver, 4 de diciembre, 1987.

colectivo4, además de 6 escritoras5. Desde el exilio se consideraron 24 artistas6 
residentes en distintos países y 2 talleres de arpilleristas. Este proyecto –que 
implicó más de 2 años de trabajo– surgió luego del encuentro de Boisier con 
Rosenfeld en Alemania, oportunidad en que compartieron sus trabajos. Me-
diante la organización y discusión colectiva surgió la censura como concepto 
aglutinador para las artistas locales, quienes produjeron obras para la ocasión. 
L. Rosenfeld presentó el video “Proposición para (entre) cruzar espacios límites” 
(1983, 4 min), el que contiene imágenes registradas en el límite entre las dos 
Berlín y en el túnel que une Chile con Argentina. En Alemania, Rosenfeld hizo

4 Paulina Aguilar, Roser Bru, Luz Donoso, Diamela Eltit, Paz Errázuriz, Virginia Errázuriz, Tatiana Gaviola, 
Patricia Israel, Ana María López, Patricia Mora, Inés Paulino, Lotty Rosenfeld, Marcela Serrano, Adriana 
Silva, Julia Toro, Leonora Vicuña (quien también participó como poeta), Alicia Villarreal y el Colectivo 83 
(Concepción Balmes, Beatriz Leyton, Vivian Neut y Marian Salamovich).
5 Teresa Calderón, Cecilia Casanova, Carmen Orrego, Natasha Valdés, Leonora Vicuña y Constanza Lira.
6 Teresa Araya, Agna Aguadé, Gracia Barrios,Cecilia Boisier (en su condición doble condición de artista 
y organizadora), Ana María Carvajal, Ester Chacón, Soledad Chuaqui, Amaya Clunes, Irene Domínguez, 
Pilar Domínguez, Antonia Ferreiro, Corina García, María Teresa Guerrero, Susana Lehmann-Mertens, Ana 
María Lorenzen, Alma Martinoya, Gala Martinoya, Catalina Parra, Margerita Pellegrini, Teresa Reyes, Ana 
María Rojas, Vivian Scheihing, Clara Schneider y Cecilia Vicuña.
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 de su cuerpo el elemento para atravesar estos dos lugares y en el túnel realizó 
una cruz desde cero. En el video se intercalan estas imágenes con sonidos 
provenientes de transmisiones radiales de onda corta y código morse. Sobre 
esta intervención la artista señaló: 
Crucé espacios límites, deteniendo la imagen y dirigiendo la mirada hacia la zona 
que se llama "tierra de nadie ". Allí se centra esta obra: ni de ida ni de vuelta, justo 
en el límite para construir el signo +, apelando a cualquier resquicio, llegando 
nuevamente al desacato7. 

En su regreso a Chile presentó el audiovisual al Festival Franco Chileno de 
Videoarte, instancia en la que el video fue censurado por el Consejo de Ca-
lificación Cinematográfica de la dictadura militar. El órgano censor sancionó 
la prohibición de proyectar el video por considerarlo “propaganda contra el 
régimen”. Los sonidos del video les hicieron pensar que había un mensaje 
encriptado que no pudieron descifrar. Es justamente el extrañamiento que 
provoca el video el que sitúa a los espectadores en esa “tierra de nadie” que 
señalaba L. Rosenfeld, un lugar en el que el aparato militar no estaba dispuesto 
a habitar, considerando que lo suyo siempre ha sido lo normativo. 

En el año 1987 L. Rosenfeld también participó en la organización de una 
muestra: “Woman, art and periphery”. Esta tuvo lugar en The Floating Curato-
rial Gallery, dependiente de Women in focus. Este es un proyecto fundado en 
1974 en Vancouver, Canadá, cuyo objetivo era producir y distribuir películas y 
videos feministas. Desde 1986 contaron con un espacio exhibitivo que acogió 
la muestra en la que participaron 13 artistas chilenas8 bajo la curaduría de 
Lotty Rosenfeld, Diamela Eltit y Nelly Richard. Además organizaron un ciclo 
de videoarte, en el que encontramos a una serie de artistas que no formaban 
parte de la exhibición en sala9. También hubo una visita guiada y un workshop 
a cargo de las curadoras. La propuesta exhibitiva se organizó en base a ser 
mujer, artista y latinoamericana, entendidos estos términos como lugares de 
enunciación que permiten generar cruces y tensionar el total de la muestra con 
un conjunto de interrogantes que se articulan en la conjunción de lo femenino 
y de lo latinoamericano, tomadas no como categorías esencias, sino como es-
trategias discursivas10. La exposición reunió fotografía, pintura, poesía, video e 
instalación y cada artista fue presentada por Richard en el catálogo con una 

7 Rosenfeld, Lotty. 1986. Desacato. Santiago: Francisco Zegers Editor.
8 Gracia Barrios, Carmen Berenguer, Roser Bru, Luz Donoso, Virginia Errázuriz, Paz Errázuriz, Nury 
González, Helen Hughes, Julia San Martín, Paulina Aguilar y Julia Toro; además de Rosenfeld y Eltit
9 Marcela Serrano, Sybil Brintrup, Magali Meneses, Sandra Quilaqueo, Tatiana Gaviola y Gloria Camiruaga
10 Id.

lectura de su obra que se hizo cargo de su especificidad en el marco propuesto. 
No se trató de obras producidas para la ocasión, a excepción de L. Rosenfeld 
que intervino la Corte de Justicia de Vancouver con el audio del canto de una 
ona y junto con ello repartió un folleto que refería al exterminio de los onas y 
al arte, a continuación un fragmento: 
Esa comunidad indígena chilena, fue exterminada por un genocidio armado a 
principios de este siglo y ese crimen aún permanece impune. Entonces, esta acción 
de arte es una denuncia y, a la vez, cita todas las formas de extinción, cita todas 
las formas de opresión y censura a los grupos minoritarios –raciales, sexuales–, 
cita el espacio latinoamericano11. 

A través de esta acción de arte L. Rosenfeld interpeló de manera directa a la 
sociedad canadiense y planteó un punto en común, puesto que el problema 
de las naciones modernas con los pueblos indígenas es transversal a toda 
América. Además lo hizo desde la voz de una mujer, quien reproduce la cultura 
mediante la lengua, al mismo tiempo que es su arma de denuncia. Escoger 
a una ona alude a una doble opresión: ser mujer y ser indígena. No es casual 
que estos asuntos se releven en el trabajo de L. Rosenfeld, quien se encontra-
ba atenta a los problemas generados por estructuras patriarcales, coloniales, 
dictatoriales y neoliberales.

N. Richard, D. Eltit, L.Rosenfeld fueron recibidas en un espacio feminista, sin 
embargo, no adoptaron el término como se aprecia en el catálogo de la exhi-
bición. Independientemente de lo anterior, parecen hablar en los términos del 
feminismo. Revisemos un planteamiento de D. Eltit en el catálogo: 
La mujer, valorada en tanto reproductora y circulada socialmente en esa única 
función, ha sido privada de generar sentidos propios y ha debido ceñirse a repre-
sentaciones sociales, provenientes de un imaginario masculino que la ha tensado 
en una realidad binaria: madre-virgen, como la perfección de su cuerpo, o bien 
bruja-meretriz, como la perversión mayor de su cuerpo/función12.

Acá la autora plantea lo dicotómico de los arquetipos asignados a las mujeres, 
sobre los cuales se han escrito miles de textos; con los que cientos de artistas han 
dialogado mediante obras y con los que lxs propias feministas han establecido 
relaciones de revisión o subversión. Si reconocemos un modo feminista en las 
distintas instancias revisadas y también el vínculo con el Círculo de Estudios 

11 Folleto de la intervención realizada por Lotty Rosenfeld en la Corte de Justicia de Vancouver, 4 de 
diciembre, 1987.
12 Eltit, Diamela, Nelly Richard, y Lotty Rosenfeld. 1987. Women, Art and the Periphery = Mujer, Arte y Perif-
eria. Vancouver: Floating Curatorial Gallery at Women in Focus.
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de la Mujer o con el Movimiento de mujeres y feminista que luchó contra la 
dictadura militar, a través de Mujeres por la vida, ¿cuál habrá sido la aprensión 
con enunciarse desde el feminismo? En aquel entonces, el feminismo se veía 
como algo foráneo, europeo o norteamericano, y la vida bajo dictadura co-
paba los marcos de resistencia. En el campo del arte del periodo la palabra 
feminismo no fue empleada. Estas son algunas de las razones, sin embargo 
podemos insistir en ello. La historiadora del arte Andrea Giunta propone la 
siguiente pregunta: 
¿Cómo se produce la relación entre arte y feminismo? (...), son dos las formas 
principales en las que se plantea: por un lado, cuando las artistas se asumen como 
feministas y buscan realizar un arte feminista; por otro, cuando las obras, incluso 
aquellas en que sus autoras no hayan participado del feminismo o postulado un 
arte feminista, se inscriben en una crítica de las representaciones dominantes, a 
las que buscan deconstruir y erosionar. Se trata de una conciencia feminista que 
no implica una militancia en formaciones feministas13.

Cuando vuelvo a L. Rosenfeld pienso en una conciencia profundamente femi-
nista, ya que su arte se organizó para derrocar el marco normativo que va desde 
lo íntimo a lo político. En ella hay además un impulso colectivo que erosiona la 
categoría de “autor” y que se inserta como un cuestionamiento feminista a la 
idea occidental de artista y de obra de arte. Su modo de producción hace del 
gesto de trazar la cruz, el insumo que señala la desobediencia en sus múltiples 
conjunciones (acción callejera, video, video-instalación). Como feminista me 
interesa construir una genealogía que de cuenta que estamos frente a un 
campo de fuerzas que se tensiona. En nuestros días es habitual hablar de arte 
y feminismo, numerosas artistas se plantean en dicho cruce, pero no basta 
con proponer la relación, porque el feminismo está en el hacer y desde allí el 
cuerpo de obra de L. Rosenfeld tiene mucho que compartirnos.

13 Giunta, Andrea. 2019. Feminismo y arte latinoamericano. Buenos Aires: Siglo XXI Editores. 
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Este catálogo fue impreso con motivo de la exposición Entrecruces 
de la memoria, 1979-2020 de la artista lotty rosenfeld. Presentada 
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