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Palabras
de los Editores

£ ser se nos muestra escondiendose , insinua Heidegger. | .
Acasa la celeridad de los tambios contemporaneos y el rdpido envejecimiento de
las formar sean indicios de la urgencia con que sentimos esa necesidad de revelacion.

LUIS OYARZUN

EL RESCATE Ediciones Universitarias de Valparaiso, Editorial de la Universidad Catdlica
\Dtill_-c?:es de este puerto, al entregar a sus lectares el presente libro, CHILE, ARTE
CULTURALES ACTUAL, no hace otra cosa que reiterar el espititu y la direccion trazados

en su Coleccion El Rescate. Esta linea editorial, fundada hace casi dos déca-
das, pretende, por una parte, recoger los valores culturales del pasado, obras
y autores olvidados v, también, con mayor énfasis aun, descubrir y difundir
la efervescencia creativa que emerge en el Chile actual .

LOS AUTORES Y Los autores de este libro son los conocidos estudiosos del arta Milan lvelic v
g%ﬁpEﬁﬁgmt' Gaspar Galaz, profesores del Instituto de Estética de la Universidad Catdlica
PARA REVELAR de Chile, Ellos fueron también los autores del libro LA PINTURA EN CHILE,
LAS ARTES publicado por nuestra editorial en 1981 y que, por su contenido y forma gra-
VISUALES fica, significd un hito en la historia de las artes plasticas del pars, 1al como lo

fue la “Historia de la Pintura Chilena”, de Antanio Romera, 30 afios antes.

Un trabajo de extension universitaria, centrado en el mundo de las artes visua-
les, no puede hoy en dia limitarse al recurso de la comunicacidn impresa; debe
contar, ademas, con los medios electonicos de comunicacion, No ha sido
casualidad que los profesores Ivelic y Galaz hayan sido también los realizadores
del programa televisivo “Demoliendo el Muro. Chile: el arte y sus artistas™,
trasmitido por nuestro Canal UCV - TV en el afio 1983. Posteriormente, este
mismo Canal edito la serie “En torno al video™, en los afios 1984, 85 v B6" .

El libro que hoy presentamos es, virtualmente, la continuacién vy la sintesis de
todos estos trabajos que se articulan en una verdadera Programacion Editorial
audio-visual (TV), video-textual {libros), con el propdsito de ampliar los espa-
cios de recepcion de la cultura visual de nuestro pals.

TEMATICA Y CHILE, ARTE ACTUAL da cuenta del desarrollo de las artes visuales desde el
5?;'%':;{;':“ afo 1957 hasta, practicamente, nuestros dias. Durante esta etapa la actividad

artistica adguirio un acen tuado dinamismo originado por todo “‘un contexto

de wransformaciones histaricas que han marcado profundamente la creacion de
nuestros artistas en el lapso mencionado. En este aspecto, [a vision esencial que
ordena todo el estudio es la agfirmacion de gque el arte es una tiel y wital expresion
de la vida y que, reciprocamente, la vida, la realidad, es transformada —en forma
secreta— por el arte. Este ensayo, dicen los autores, “'se inicia con la observacion
y reflexion de las obras. . .” Simultaneamente el ensayo se mantiene vigilante

““al contexto o a las circunstancias que le dieron origen. De ahr el caracter testi-
monial del arte chileno. De ahi también la honda relacion que se ha dado entre

la obra, vida y contingencia historica de los artistas nacionales”,

-
Conductor y gulonista Carlos Flores, Direccion: Carlos Godoy.



LA OBRA COMO
SIGNO.
EXPRESIONES
MULTIPLES

CRITICA
INQUISIDORA
Y CRITICA
CREADORA

Por otra parte, el libro no ignora las influencias que estos artistas han recibido
de los creadores europeos y norteamericanos.

La hipotesis de trabajo que los autores han adoptado es un modelo socio-semic-
tico (estudio del sentido de las obras como signos sociales © mensajes colectivos).
En este sentido los autores manifiestan que “‘al considerar la obra como signo
hemos intentado ingresar en su estructura mas rntima, ... acceder a los universos
semanticos elaborados por el signo™.

Para hacer posible este intenso impulso hacia la significacion, los artistas han
debido ingeniar multiples y diversos procedimientos expresivos y poner en juego
diferentes técnicas y medios de comunicacion. Asi’ se observa como los artistas
utilizan la tela y el 6leo ancestral; luego practican con el acrilico; adoptan el
grabado, la fotografia, la serigrafia. Mas tarde adosaran pastas, maderas, mate-
riales y objetos diversos con los que irdn cubriendo la superficie plana; forma-
ran “collages” o ensambles que comienzan a romper la legalidad de las dos
dimensiones. Luego, en las “instalaciones” se alcanzara la tridimensionalidad

al articularse volimenes y espacios plenos de significado. La pintura geomeétrica,
heredera de Mondrian, evolucionard transmutandose en obras cinéticas, dinami-
zadas por las fuerzas naturales o por la energia mecanica o electronica. Llegado
el momento entraremos —no sin emocion— en el ciclo de las “Acciones de
Arte”’, suerte de rito y gesto plenos de significacién. En todo este proceso el
soporte ha sufrido numerosos cambios: la tela pasa a ser el pavimento de la
carretera transformado, por ejemplo, en via crucis; en otros casos es el cielo
atmosférico donde se escriben —{o dibujan? — poemas con blanca caligrafra
espacial. A veces el soporte es el propio cuerpo humano, tal como acontece en
culturas primitivas: indigenas fueguinos. En medio de estas alteraciones, la pin-
tura, en algin modo, o en parte, mantiene su vigencia y constancia en las formas
expresivas tradicionales, lo que se ve confirmado en las obras que presentan las
novisimas generaciones de pintores.

Se finaliza con una referencia a la escultura en el espacio urbano, problematica
muy vigente que los autores abordan en forma sucinta, toda vez que se encuen-
tran preparando una investigacion mas amplia sobre el tema. Tal vez en un
futuro préximo podamos entregar a Uds. un nuevo ti'tulo de nuestra coleccion:
LA ESCULTURA EN CHILE.

Con las primeras luces del Impresionismo surgen los criticos de arte que asumen
el papel de arbitros-inquisidores; ellos establecian las leyes del juego y castigaban
o distinguran a los jugadores en la medida que éstos cumplian con los cédigos
impuestos. Milan lvelic y Gaspar Galaz dan cuenta que, en nuestro pequefio clima
cultural, ha existido este tipo de criticos y rechazan por tanto jugar tal papel
retardatario. Por el contrario, participan acompafiando al artista en su trabajo
conceptual y creador, ampliando asi la accidon emprendida en su tiempo por Luis
Oyarzun, poeta de la visualidad, o por Antonio Romera, critico de mirada siempre
alerta sobre el proceso plastico, y el poeta Enrique Lihn, entusiasta y polifacético
protagonista de la cultura nacional. La labor de estos intelectuales fue, en ese
momento critico de la década de los 60, entregar nuevos elementos de juicio que
permitieron "“una comprension valorativa del arte contemporaneo”’.

lvelic y Galaz pretenden ser criticos "‘tedricamente productivos™, como es el caso
del italiano Giulio C. Argan. Es por eso que sus juicios de valor de la actividad
pldstica mas inmediata no son rotundos ni inflexibles, mds bien su intencién es
exponer las coordenadas donde se dan las diversas expresiones po€ticas que permi-
ten acceder a la comprension y contemplacion del fendmeno estético. Para estos
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fines elaboran una suerte de catastro de autores y obras; observan, con la delicadeza
de un cientifico, los procesos internos de gestacion de éstas y reconocen sus vincu-
los espacio-temporales sin olvidar los referentes europeos y extranjeros.

Cuentan los autores con la labor del tiempo que, en su devenir, va elaborando una
vision mas exacta y trascendente en cuanto a juicios de valor o jerarquias mas
definidas.

A nuestro juicio de editores, la destacada importancia de esta obra radica en que se
atreve a encarar el fendmeno artistico sin escamotear el analisis de las difrciles
circunstancias historicas en que éste ha fructificado, sin evadir la complejidad, el
dramatico hermetismo y la heterogeneidad del hacer artistico de hoy. El libro nos
sugiere formas de lectura para descifrar los significados de las obras, nos “alfabetiza
el 0jo’" para que podamos leer los contenidos de rica visualidad que comprenden
este periodo.

Para facilitar la lectura optica del libro hemaos llevade a la practica un concepto de
disefio arafico en que la imagen ya no es un “complemento ornamental que enrique-
ce el texto”, sino mas bien se propende a que 1exto e rcono se organicen en la
pagina como una nueva unidad sintactica que conjuga ahora un lenguaje video-
textual. Al correr de las paginas el lector encontrara mas de 700 ilustraciones que
iran fundiendose con la lectura en una secuencia agil v dingmica. Enfatiza el caracter
de Rescate Cultural de nuestro libro la incorporacion de una seccion especial de
DOCUMENTOS: compilacion de articulos de ibros, revistas, peniodicos, catalogos

y todo tipo de infoermacion que permita al lector tener acceso a las fuentes primeras.

Ediciones Universitarias de Valparaiso no puede terminar estas lineas sin dar
testimonio de agradecimiento a la Empresa MACO-VOLKSWAGEN que ha

hecho posible la edicion de este libro, pues cree que la presencia del arte es funda-
mental en una sociedad que busca su identidad. En esta forma MACD-VOLKSWAGEN
se suma a otras entidades que han colaborado en distintos proyectos e investigaciones
con nuestra Universidad.

Deseamos dar térmuing a esta presentacion citando el pensamiento de uno de los
grandes filosofos del arte contemporéaneo, R. G. Collingwood, relacionado con la
mision del artista en su medio social, palabras que pueden ser certeramente
aplicadas a todos los creadores chilenos: "'‘Como vocero de la comunidad (el
artista) debe sacar a luz los secretos de los demas. La razon de que esto sea nece:
sario, es que no hay comunidad que conozca por completo su propio corazon vy,
al no tener este conocimiento, una comunidad se engafia a s misma en una
cuestion en que la ignorancia significa muerte. Para los males que trae la ignoran-
cia, el poeta, como el profeta, no propone remedios, porque ya ha ofrecido uno:
el remedio es el poema mismo. El arte es la medicina de la comunidad para la peor

de las enfermedades mentales: |la corrupcion de la conciencia®’.

EDICIONES UNIVERSITARIAS DE VALPARAISO

R G. Collingwood The principles of Att. Oxford (Clarendon Pres) 1938



Palabras de los
Auspiciadores

Ser hoy empresario, a juicio de MACO, no es solo fundar nuevas industrias
que contribuyan al progreso de un Chile ansioso de desarrolto y de una mejor
calidad de vida, ni tampoco preparar mejores técnicos que aporten sus
conocimientos para crear una empresa mas dinamica y eficiente. Para nosotros
el desafio es ain mas grande; es también comprender que formamos parte de
una sociedad a la cual debemos aportar los otros aspectos importantes de la
existencia.

A medida que el rol del empresario privado en el mundo actual cobra
mayor fuerza, también revierte mas importancia el que éste participe en la
sociedad en dmbitos que antes eran de exclusiva responsabilidad del Estado.
Ante aparatos estatales anticuados. que se derrumban por su burocratismo
e ineficacia, en un planeta que se estremece ante la Revolucion Tecnologica
los empresarios privados debemos asumir el rol de reemplazo en muchas
actividades que antes nos eran ajenas o lejanas. Creemos que si N0 SOMOS capaces
hoy de sustituir eficazmente al Estado en muchas de sus funciones, volveran,
con razén, a tener multiples partidarios aquéllos que predican su omnipotencia.

MACQO, esencialmente, se ha planteado como una Empresa de vanguardia
en las tareas de industria y tecnologra y se siente comprometida con su pars.
Por ello tampoco podia restarse en la necesidad de apoyar importantes
iniciativas culturales y artisticas tan imprescindibles para la expansion
espiritual del ser humano.

En MACO sabemos que Empresa y Arte tienen una funcion social .

El Arte es la expresion de cOmo un pars se vio, se siente y se proyecta
hacia mafiana.

El Arte es una de las formas del lenguaje y, como tal, pertenece a todos,
ya que en él participan directa e indirectamente todos los habitantes de un
pails que se expresan, por accion u omision, a través del pintor, musico o poeta.

La Pintura da felicidad, optimismo, imaginacion, condena, aceptacion,
tristeza, refleja los sufrimientos y anhelos del pais y, también, las visiones de
su historia y de su futuro. De alli la importancia que el artista siempre se sienta
libre para pensar y crear.

Creemos que Gaspar y Milan, en su libro CHILE, ARTE ACTUAL, han
hecho un valioso aporte a la difusion de la cultura de nuestra patria y nos
sentimos muy orgullosos de estar asociados a ellos, y a la Universidad
Catolica de Valpararso, a través del financiamiento de su magnifica obra.

Es ésta una de las satisfacciones que da la empresa privada.

MACO



Presentacion

Este estudio es el resultado de una investigacion patrocinada por la Direccion
de Investigaciones de la Universidad Catdlica de Chile (DIUC, NO 162/85),
que ha permitido a los investigadores analizar detenidamente un perrodo de

las artes visuales en Chile (1956 - 1987). Este periodo se caracteriza por la
acentuada dinamica que adquirio la actividad arti'stica nacional en un contexto
de cambios y transformaciones historicas, muchas de ellas dramdticas, cuyas
consecuencias aun no terminan, y que han marcado profundamente la creacion
de los artistas en estos ultimos afos,

Como todos los estudios anteriores que hemos realizado, éste se inicia,
igualmente, con la observacién y reflexion de las obras que son la fuente
esencial de nuestra indagacion. Pero, a la vez, atentos al contexto o a las cir-
cunstancias que dieron origen a estas obras, con lo que se forma una relacion
indisoluble que le confiere al arte su cardcter testimonial. Uno de los resultados
de este trabajo ha sido, justamente, comprobar la afinidad que se ha dado en
numerosos artistas chilenos entre su obra, su vida y la contingencia historica.

Habria sido un analisis muy reductor omitir, deliberadamente, dicha vincula-
cién y privilegiar s6lo aquella capa de la realidad artistica referida a sus caracte-
risticas puramente formales, ello significaria una asepsia forzada de las condicio-
nes historicas que han acompanado siempre a la actividad artistica.

Los analisis y juicios que se proponen en este libro se fundan en criterios
que van desde lo mds objetivo hasta, probablemente, lo mds subjetivo. La
seleccion de nombres descansa en el examen de un gran namero de obras y en
la continuidad de trabajo de los artistas, con el fin de determinar la cohesion
y coherencia de sus respectivos discursos artisticos. Como no pretendemos
formular juicios definitivos ni establecer verdades absolutas, este estudio debe
entenderse como una proposicion, un marco de reflexion o como una lectura
posible del arte chileno actual.

Debemos serfialar que en este trabajo la escultura aparece mas bien insinuada
que desarrollada ampliamente; hemos querido dejar para una proxima investiga-
cion el estudio en profundidad de la escultura chilena en los Gltimos treinta afios.

El modelo socio-semidtico que hemos adoptado nos ha permitido ampliar
los Iimites habituales del conocimiento del arte. Al considerar la obra como
signo, hemos intentado ingresar a su estructura mas Intima, a sus articulaciones
mas elementales, a la materialidad de los significantes y a los universos seman-
ticos elaborados por el signo. Al mismo tiempo hemos tratado de establecer las
relaciones intersemi6ticas del signo artistico que nos permitan comprender su
génesis, funcion y sentido al interior de la sociedad.

Nos ha parecido conveniente incluir, en una seccion especial, algunos docu-
mentos sobre el perfodo estudiado. Se trata de las reflexiones de tedricos, artistas
y personas vinculadas con el arte a través de los medios de comunicacion social.



La finalidad es contribuir a que el lector se forme una idea del clima cultural
imperante y pueda apreciar las polémicas, los debates e, incluso, las contradic-
ciones que han acomparfado al quehacer plastico en la etapa estudiada.

Una publicacion que gira en torno al desarrollo del arte nacional no encuentra
con facilidad interesados en contribuir a su financiamiento, con el agravante
que los sellos editoriales pasan por dificiles momentos en cuanto a su autonomia
financiera, lo que dificulta su actividad.

Los autores han tenido el privilegio de encontrar un auspiciador, la Empresa
Maco- Volkswagen, que comprende el valor del arte y la necesidad de difundirlo,
v un editor, Ediciones Universitarias de Valpararso, que nos acoge una vez mas
y nos entrega una labor de excepcion bajo el prestigio de su sello.

Queremos agradecer al Departamento de Investigaciones de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile por su respaldo y aporte a este estudio; al Depar-
tamento de Estética de la misma Universidad, donde los autores son profesores,
por su permanente acogida y apoyo; v a José Luis Medel, quien recopilé parte de
la documentacion pertinente en diarios y revistas.

Agradecemos también al Taller de Disefio Gréfico de Ediciones Universitarias
UCV por su aporte creativo y por la busqueda de documentos y fotografias, que
han permitido que este libro tenga una particular riqueza en su presentacion,
diagramacion y disefio.

LOS AUTORES
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1. EL LENGUAJE VISUAL
EN TELA DE JUICIO

A comienzos del decenio del sesenta, los artistas
visuales iniciaron un profundo cuestionamiento
de sus practicas, que abarco los sistemas de pro-
duccidn de las obras y los mecanismos linguisti-
cos que permitfan su materializacion como
discurso visual.

El énfasis se centro en el replanteamiento de
los lenguajes, particularmente el de la pintura;
ésta asumio un papel protagonico en la tarea
revisora, que se irradid, prontamente, al campo
del grabado, el dibujo vy la escultura. Esta
irradiacion fue tan acentuada que, a mediados
de esa década, facilitd la expansion de la grafica,
vinculada a un trabajo interdisciplinario y al
empleo de diversos procedimientos de ejecucion
(multimedias).

Esta revision no fue motivada par una
necesidad exclusivamente formal respecto al
fendmeno plastico. sino que involucrd un con-
texto mucho mads amplio: la realidad politica v
econdmica, la situacion universitaria, el rol del
arte en la sociedad y la mision del artista. Esos
afos correspondieron al inicio de un fecundo
proceso destinado a problematizar el lenguaje
visual en su estructura interna, en su relacion con
el discurso tedrico , an su conexion con el acon-
tecer historico v en su vinculacion con el ambito
de la cultura.

Por esos afos comenzo a alterarse el orden
establecido por una determinada modalidad
artistica considerada, por muchos, inmutable
El concepto de obsolescencia, es decir, 2l consu-
mo o desgaste de la obra era practicamente
desconocido vy los modos de produccion ,aunque
limitados, permitian estirar la cuerda, sin que a
nadie se le ocurriera discutir la validez de tales
producciones,

Aguella alteracion estuvo acompanada de

16

discursos 1edricos elaborados, en algunos cascs,
por los propios artistas, o por estetas y profesores
de historia del arte. Esas primeras formulaciones
1egricas se han acrecentado en los ultimos veinte
anos, demostrando la necesidad de vincular mas
aun la teoria con la practica, si se piensa, sobre
todo, que las artes visuales no descansan , como
antafio se crela, en un fundamento exclusivamente
retiniano.

Aquellas primeras reflexiones fueron activado-
ras de una conciencia dirigida hacia operaciones
de estructuracion de los lenguajes del arte, permi-
tiendo reivindicar 1a aclividad intelectual en el
quehacer artistico.

El trabajo tedrico de aquella época comenzd
a entregar a los artistas y estudiosos del arte,
argumentos y posturas diversas, pero sin consti:
tuirse en discursos sustentados en el desarrollo
sisterndtico de una teoria. Se estaba consciente de
los aportes que llegaban del mundo desarrollado,
fuente de los escasos trabajos de reflexion
realizados en nuestro pais durante la primera
mitad del sigla XX.

Este hecho no impidio que se fuera tomando
posicidn respecto a la singularidad que debia tener
un trabajo de arte, tanto chileno como latinocame:
ricano, y la necesidad de conciliar los aportes
externos con la realidad peculiar de este continente
Asl se podrian formular proposiciones consecuentes
con las caracter Isticas historico -culturales de
nuestros pueblos

A mediados de la decada del sesenta, se acentud
la necesidad de realizar un proyecto latincameri -
cano destinado a generar un Jiscurso artistico
propio, capaz de englobar la realidad histérica del
continente. Esta aspiracion 1uvo una repercusion
inmediata al revisarse e INCOrporarse nuevos
procedimientos y materiales al sistema de la pin-



tura; si bien es cierto que provenian del mundo
europeo y norteamericano (pop-art ,arte povera,
instalaciones, etc ), se traté de adecuarlos o trans-
formarlos para que expresaran la verdadera situa-
cién de cada sociedad .

La insercién del contexto histdrico en el arte
llevé también a un enjuiciamiento de sus circuitos
de presentacion vy difusion (museos, galerias,
bienales, salones oficiales, concursos) . En este
enjuiciamiento estaba implicito un rechazo al
caracter mercantil en que habia cardo la obra,
criticando . a la vez, los espacios que le otorgaban
un cardcter consagratorio,

Todo esto suponia una toma de posicidn del
artista frente a s mismo y a su obra; una especifica
actitud frente a la sociedad y a la historia. De un
artista ensimismado se paso a otro comprometido
con sustiempo. Se comenzd 3 entenderlo como un
efectivo agente de cambios, cuyo papel era funda-
mental en el proyecto histdrico que se intentd
realizar en los afios sesenta y comienzos de los
setenta. Este salto socioldgico , de una postura
individualista a otra comprometida , tuvo reper -
cusiones directas en los cambios que hizo en los
sistemas de produccion, para adaptarlos a los
requerimientos emanados de su toma de posicidn
frente al arte y la sociedad.

Uno de los problemas semidticos mas impor -
tantes que trajo consigo la revisién del lenguaje
del arte fue la presencia inmediata, descarnada, de
los significantes pldsticos. algunos, como el
“‘objeto encontrado”, por ejemplo, se extrajo
directamente de la iconografia popular . No se
tendid a procesos retdricos destinados a media-
tizar, velar, encubrir o hermetizar la proposicidn
visual. Muy distinto a lo que ocurrid a partir del
afio 1975 en que el artista tuvo que recurrir al
velamiento o a la metaforizacidn de los signos, va

gue sus planteamientos criticos o testimoniales
lo obligaron a emplear esos procedimientos en
una implicita autocensura.

2. EL NUEVO PAPEL DEL ARTISTA

El enjuiciamiento de los espacios tradicionales de
exhibicion provocd la busqueda de lugares alter-
nativos que contribuyeran a reunir afinidades,
postulados y concepciones comunes. En determi-
naqao momento se produjo un aglutinamiento
basado en un repentino interés de mostrar todo a
todos, rompiendo con los espacios restringidos
de las primeras galer ias de arte ,al abrirse a gran-
des espacios fisicos, como el Parque Forestal con
las Ferias de Artes Pldsticas (1960 - 61 - 62).
A ellas concurrieron cientos de artistas de todas
las tendencias estéticas y de todas las corrientes
ideoldgicas. Sin embargo, estas muestras masivas
se decantaron en la medida que se adopté una
clara definicién respecto al sentido y la finalidad
de las artes visuales, lo que provocd polarizaciones
muy agudas. Se plantearon interrogantes funda-
mentales ¢ Cudl era el rol del arte en la sociedad?
¢ Cual era el papel del artista? ¢Era 0 no un
operador cultural relacionado con el proceso de
cambios que habia que realizar en América
Latina v en Chile? ¢Qué sentido y finalidad
tenian las escuelas universitarias de arte?

En el transcurso de una década (1958 - 1968)
surgié otro perfil del artista. Antes habia
vivido y actuado como un idealista con resabios
romdnticos, haciendo del arte un mundo en s1
mismo y buscando, incansablemente, una
imagen paradigmdtica de la belleza, reconocida
por los circulos universitarios del arte y por la
elite cultural del pars. Pues bien, esta actitud
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tuvo un cambio radical; el artista se sintié
participe del devenir historico v le confirié a su
quehacer una dimensién valorativa que rebaso la
frontera estética, expandiendo su campo de
accion a la actividad educacional , al trabajo
callejerc en el espacio urbano y participando
activamente en las instituciones universitarias y
culturales. Se sintid un miembro activo de la
sociedad e intervino en la toma de decisiones; no
quedo aislado ni marginado, sino que conquistd
espacios de trabajo que le permitieron ,ademds,
una relativa estabilidad econdmica para proseguir
su actividad artistica.

3. EL DESMONTAJE ARTISTICO

Con el advenimiento del gobierno militar, en
septiembre de 1973, se alterd el mecanismo de
funcionamiento normal del arte.Los sucesos
politicos —que afectaron a la totalidad del queha-
cer nacional— provocaron profunda conmocion
en la actividad artrstica. Esta, practicamente se
inmovilizd en aquellos afios, ya que una parte
importante de los artistas plasticos responsables
de su promocion, difusion v prdctica, se alejaron
voluntaria u obligadamente del pais. La labor
artistica relacionada con las universidades se
deteriord como también los itinerarios periddicos
de exhibiciones en las galerias de arte. Repercutio,
igualmente, sobre la actividad cultural que reali-
zaba el Museo Nacional de Bellas Artes o el
propio Museo de Arte Contemporadneo de la
Universidad de Chile.

De hecho, el nuevo gobierno no planted un
proyecto sobre la cultura y no buscd las personas
e instituciones capaces de planificar y hacerse
cargo de una eventual politica cultural. Todo
esto, mds otros hechos que veremos, explican ,en
gran parte, el papel relevante que alcanzé la
empresa privada en la promocién de los valores
artisticos, particularmente entre los afios 1976 y
1982. A pesar de la profunda crisis econémica
de los afios 83 v 84, la empresa privada —con
altibajos— lidera hasta hoy la promocion y
difusion de la actividad plastica nacional .

La relacion del régimen militar con la cultura

fue distante, asumiendo un rol pasivo y subsidiario,

aunque sin descuidar la vigilancia de los eventuales
contenidos que pudieran implicar una critica o una
denuncia respecto a la situacidn reinante, actitud
frente a la cual el Gobierno ha sido particularmen -
te sensible. En sintesis, su valoracion del arte fue
subalterna y no tuvo, por cierto, la prioridad que
se dio a la economia, pensando, tal vez .queen la.
medida qgue se solucionaran los problemas econa -
micos, los valores artisticos llegarian a la sociedad

por sobreabundancia como , aparentemente, parecio
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suceder durante el llamado "boom econémico’’,
que se produjo en los afos indicados mds arriba.

La alteracién del funcionamiento de la activi-
dad artistica debe insertarse en el desmontaje de
la institucionalidad vigente hasta 197 3: el poder
legislativo, los partidos politicos, las universidades,
los sindicatos. los colegios profesionales, etc.
Vale decir . afecto s todas aquellas entidades vy
organizaciones que habian sido la base de la
institucionalidad democratica hasta ese afio .

E! Gobierno, al no asumir responsabilidad en
la circulacién y consumo de los productos de
arte, dejo esta iniciativa en manos de la empresa
privada, proyectando al medio cultural los postu-
lados del neoliberalismo aplicados a la economia.
En forma creciente, aquella absorbid la funcidon
del Estado en la promocicn y difusion de los
valores artisticos. A traves da concursos,
exposiciones, becas y compras de obras se abrid
un mercado casi inédito en el pais, tal como era
inédita esta absorbente participacidn privada
en el desarrollo cultural que, historicamente,
siempre habra desempefiado el Estado y ,espe-
cialmente, las universidades; en particular , la
Universidad de Chile. Por cierto que antes de
1973 habia participado la empresa privada
(CRAV y CAP, por ejemplo) , pero su interven-
cion se habia limitado a financiar concursos y
exposiciones sin desplazar a los organismos
estatales como promotores culturales. Ahora, en
ambio, al estar las universidades intervenidas
v debilitadas en su misién de extension cultural,
la empresa privada las reemplazd y su poder
economico le permitié afrontar este objetivo tan
ajeno a sus propias finalidades.

Las universidades, tardiamente, trataron de
reconquistar los espacios perdidos, promoviendo
concursos de cardcter nacional: la Universidad
de Chile como la Universidad Catdlica, con sus
respectivas escuelas de arte, organizaron concur -
sos anuales, la primera, v bienales {de grafica),
la segunda, pero sin continuidad . Sdlo a fines de
1987, la Escuela de Arte de la Universidad
Catdlica repuso su Bienal de Grafica que tanta
importancia habia tenido en sus tres convocato
rias anteriores {1979,1981,1983).

La crisis de la politica econdmica en 1982
detuvo Ias iniciativas particulares, provocando un
desolador panorama . Debilitada momentdnea-
mente la capacidad economica de los grandes
grupos empresariales , manteniendo el Gobierno
su distancia frente al arte y debatiéndose las
universidades en problemas institucionales,
presupuestarios y estudiantiles, las iniciativas
casl desaparecieron para volver a activarse,
aunque no en la misma medida, desde 1986 en
adelante, Esta ayuda se ha canalizado hacia algu-
nas galerias v centros culturales, gracias al aporte



de restringidos sectores empresariales v de la
banca nacional y extranjera; en otros casos,

sdlo el entusiasmo inclaudicable de ciertos
galeristas ha permitido que subsistan casi milagro-
samente sus espacios de arte; sobre todo aquéllos
que han renunciado, voluntariamente, a la
exhibicion de obras que puedan tener potenciales
compradores.

Estos espacios son los que han mantenido, en
los tltimos afios, la continuidad difusora del
quehacer artistico, Han originado nicleos de
exhibicidn, confrontacidn, reflexién vy critica, en
mayor 0 menor medida, segtin el enfogue que
cada galeria ha adoptado. Esto se ha traducido en
una labor permanente, de enorme esfuerzo
organizativo y econémico, que pone de manifiesto
la marginalidad en que se sitan estas iniciativas.

Cabe destacar aqur, la contribucion de los
institutos binacionales {Chileno-Frances, Chileno-
Norteamericano y Chileno-Alemdn) en la difusidn
de la creacidn artistica durante todos estos afios.

4. ALMARGEN DE LA PINTURA

En'el transcurso de los afios setenta se produjo un
abandono gradual de la pintura como sistema
privilegiado de representacion visual. Contribuyd
aello la salida del pals de importantes pintores que
habran tenido gran influencia como profesores

en la Escuela de Bellas Artes e, igualmente, el
impacto que tuvo el proceso revisor de la pintura
en el decenio del sesenta, poniendo en tela de juicio
su modo de representacion .

Entre los jovenes se produjo la busqueda
intensa de otros medios de expresion, que los
condujeron a la experimentacion del grabado en
sus multiples técnicas, a la exploracién del dibujo,
2 la intervencidn de la fotograf ia, a las ampliacio-
nes‘de los soportes con las acciones de arte y el
arte corporal, incluyendo, ademds, las primeras
experiencias con el video.

Al mismo tiempo ., se hizo presente un nuevo
campo temdtico , muy distinto a los que se habian
trabajado hasta entonces y muy alejado de las
grandes ilusiones latinoamericanas. Aparecié una
iconografia desconocida en Chile. que no provenia
de testimonios indirectos o lerdos en la prensa
internacional, sino que estaba en nuestra propia
existencia cotidiana . Vivencias dramdticas ,angus-
tiantes, violentas, de signo negativo se incorporaron
al trabajo artistico y se constituyeron en cronica
visual del acontecer nacional: registraron la
realidad que se vivia a la manera de un archivo que
retiene y conserva la fugacidad de los aconteci-
mientos.

En esta situacion -l'mite, los artistas estuvieron
mas conscientes que nunca del peso testimonial

del arte y de las posibilidades de expresar pensa-
mientos e ideas ., vivencias y percepciones del
entorno; apreciaron la capacidad del lengusje de
las artes visuales para comunicar sin los limites
gue tiene el lenguaje verbal; hecho especialmente
valido en contextos restrictivos de la comunica-
cidn, que tornan problemdtica la libertad de

expresion .

La investigacidn que sefialabamos, emprendida
por las promociones que surgieron en el decenio
del setenta, las llevd a buscar mecanismos
semidticos efectivos para dar cuenta de la con
tingencia historica que se vivia. Al mismo tiempo
buscaron la manera de renovar los lenguajes
mediante nuevos montajes signicos, la presenta-
cién innovadora de ordenamientos sintacticos y
la formulacion de inéditos andamiajes semanticos.

En los afios 1975 y 1976, se comenzd a
producir la polarizacion de los artistas, como
consecuencia de la revision radical que se habia
emprendido en las artes visuales. En efecto,
interrogantes que partian de la definicidn del arte,
pasando por la funcion de los soportes y &l uso del
bastidor, siguiendo con la validez de la pintura al
oleo, la utilizacion de la fotografia, el empleo de
medios no tradicionales,dividieron el ambiente
artistico y provocaron un clima muy polémico.

Se plantearon posiciones tedricas que ofrecie-
ron un nuevo enfoque conceptual del arte y de su
practica. Asl’, por ejemplo, Escena de Avanzada,
denominacién dada por Nelly Richard, critico
de arte, a un grupo de artistas que transformaron
"las mecdnicas de produccidn y subvertieron los
codigos de comunicacidn cultural’’, tuvo su propio
discurso tedrico,en rntima relacidn con las obras
que se ejecutaban , propiciando la teoria al interior
de la prdctica.

Si observamos, retrospectivamente , el escena-
rio tedrico entre 1960 y 1973, éste lo habian
integrado ,entre otros, Luis Oyarzun, Jorge Elliott,
Antonio Romera , Alberto Pérez,Enrigue Lihn,
Francisco Brugnoli, Miguel Rojas Mix y el
brasilefio Mario Pedrosa . Cada uno de ellos
planted sus puntos de vista en relacidn a temas
como el arte v la sociedad. el arte v las ideologias,
el arte vy los cambios histdricos. Alumbraron
caminos y dieron orientaciones, pero sin llegar a
estrechar la relacidn entre teoria y praxis como
ocurrid en el decenio del setenta. Justamente, en
la segunda mitad de ese decenio , esa vinculacion
alcanzé su punto maximo; el propio artista se
transformd en el tedrico de su trabajo y surgieron
grupos gue elaboraron propuestas interdiscipli-
narias como el Colectivo Acciones de Arte
{C.ADA). Otros buscaron al 1edrico para funda-
mentar sus proposiciones visuales y.a la inversa,
aquél se asocid a determinados artistas para
elaborar un proyecto mancomunado.
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Entre los afios 1977 y 1982 se presentd un
panorama inusual debido a la participacién
permanente de la reflexion y del andlisis critico
a través de abundantes textos —de cardcter
marginal — impresos modestamente por no contar
con sellos editoriales ni con recursos econémicos
adecuados. Esta literatura es fundamental para
conocer y analizar ¢l periodo que esbozamos.

Su redaccién ha sido obra de Ronald Kay, Enrique
Lihn, Eugenio Dittborn, Nelly Richard, Justo
Mellado, Adriana Valdés, los integrantes del
CADA. (Diamela Eltit, Fernando Balcells, Lotty
Rosenfeld, Radl Zurita) y los investigadores del
Centro de Indagacion y Expresion Cultural y
Artistica (CENECA).

Las reflexiones aportadas por estos discursos no
tuvieron la repercusion que se esperaba; el pablico
interesado fue minoritario y tan marginal como

la propia marginalidad de esta labor intelectual.
No se pudo proyectar a los medios de comunica-
cién y sélo logrd ingresar a restringidos circulos
universitarios de arte, gracias a la iniciativa
personal de algunos profesores.

Si los tedricos de los afios sesenta habian
logrado cierto apoyo fue porque contaron con los
soportes tradicionales: la cdtedra, el taller, la
revista universitaria y la prensa; ellos estaban al
interior de estos nucleos generadores o difusores
del arte. En cambio, ninguno de los tedricos de
los afios setenta (a excepcién de Enrique Lihn)
ejerce en la Universidad. Esta, por su parte, no
considerd con atencion las reflexiones que se for-
mulaban o si lo hizo, las deseché por peligrosas
para el sisterna institucional de la préctica artistica.
No obstante, la inquietud prendid en ciertos
sectores universitarios y,prueba de ello fueron
algunas experiencias realizadas por estudiantes de
arte, al tenor de esos postulados tedricos.

Todo este trabajo de andlisis y reflexion no
tuvo, pues, respaldo institucional y lo hecho ha
sido el fruto del esfuerzo individual o grupal de
estos analistas. A dicha dificultad hay que agregar
fa precariedad de sus origenes, puesto que nacen

en rebeldia respecto al espacio artistico mayoritario,

hecho que les resté la adhesién del pablico que
concurre, habitualmente ., a las exposiciones; éste
no los entendié o no quiso entenderlos. Incluso, al
interior del medio, la reaccién fue muy encontrada,
Por altimo, ciertas actitudes excluyentes diticul-
taron el acceso de otros adherentes a8 Escena de
Avanzada,

5. PERSISTENCIA DE LA PINTURA

Al finalizar el afio 1982 comenzaron a perder
protagonismo las tendencias conceptuales vy las
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practicas derivadas de aquéllas. A su vez, la pintura
parecié volver a reencontrarse consigo misma.
Pero la verdad es que nunca se habia perdido:
muchos pintores, aun en los afios de mayor
efervescencia conceptual, habian continuado pin-
tando y definiendo su personal linea pictdrica en
un proceso ininterrumpido entre cuadro y cuadro,
entre dibujo y dibujo, que trasuntaba su afan de
explorar, en forma incansable, esta modalidad
artrstica. Estos pintores se comprometieron con
un medio expresivo que les ha permitido forjar un
estilo, una personalidad artistica; una escritura
que los define v los delimita frente a otras
modalidades.

Al iniciarse la década del ochenta comenzaron
a llegar algunos artistas que habian interrumpido
su labor en Chile desde 1973 y que, al regresar,
transitoria o definitivamente, vuelven como
pintores y sus exposiciones son de pintura . Ellos
también han trabajado con ardor en la bidimen-
sionalidad del soporte. Por ultimo, muchos jévenes
recién egresados de las escuelas de arte han hecho
de la pintura su practica fundamental . Como
vemos, ésta ha mantenido su continuidad histdrica
en los dltimos veinte afios: se trata de un sistema
de produccion muy definido que ha logrado, pese
a los avatares histdricos y estéticos que han reper -
cutido en forma muy directa en ella, conservar un
lugar de privilegio en las artes visuales. {Se justi-
fica hoy ese privilegio? No es el momento de
anticipar una respuesta, limitdandonos, por ahora,
sdlo a formularla .

La pintura delimita un campo especifico de
la actividad artistica;define una particular moda-
lidad al interior de los mecanismos de produccion
de arte. propone Su propio universo signico;
invita a problematizar sobre el soporte en el que
se pinta; plantea la cuestion de la cosificacidn del
objeto-pintura v, consecuentemente, su difusién
y comercializacion. De esta manera revierte el
problema mayor del cuadro y parece retrotraer la
situacion al antiguo circuito de produccidn,
distribucidn y consumo . Se circunscribe ,asy, un
campo de reflexién y discusién de la pintura como
pintura,que pareciera retornar a las viejas
polémicas debatidas en la década del sesenta;
sin embargo , el fendmeno de continuidad que
plantea obliga a ampliar dicho campo y proponer
nuevas interrogantes a la luz de su realidad actual

Aludramos en paginas anteriores a la intensa
labor artistica testimonial y expiatoria, destinada
a dar cuenta del acontecer nacional y ser,a la vz,
un mea culpa por la responsabilidad que cada unc
tuvo en la pérdida de la institucionalidad demo-
crética,

Sin embargo , despugs del intenso trabajo
reflexivo sobre la realidad nacional, se produjo



—en el retorno a la pintura como discurso hege-
mdnico— un debilitamiento ostensible del

andlisis critico en torno a los problemas inma-
nentes del arte y,al mismo tiempo, una puesta en
paréntesis de la contingencia nacional que distan-
¢id, de manera consciente o no,al artista -pintor
de su propio contexto histérico. Otra causa de
este fendmeno de ensimismamiento puede
haberlo provocado la desesperanza histdrica, la
toma de conciencia de un callejdn sin salida.
Parecio aflorar una actitud nihilista, acompafiada,
tal vez, de nostalgias romdnticas de viejo cufio,
postuladas por el antiguo principio del arte por el
arte. Esta situacion fue especialmente relevante
en el transcurso del afio 1984 en la mayornia de
las exposiciones, la pintura exhibida estuvo muy
alejada de cualquiera problematizacién de sus
presupuestos tedricos y practicos, y al margen de
la contingencia histdrica.

Si la generacidn de mediados de los setenta
necesitd la mediacion tedrica para definir v
fundamentar su posicién, no ha ocurrido lo
mismo con la promocion que aparece al iniciarse
los afios ochenta. Su pintura no negesita ni
reclama el fundamento tedrico porque parece
no nacer de la teoria; se origina y se desarrolla en
la propia subjetividad y emerge en el gesto rdpido
o instantdneo de la mano. La necesidad de lo
hecho manualmente, la artesania directa, man-
charse y ensuciarse con los pigmentos, el gesto
vertiginoso, el vitalismo exacerbado, la no
mediacion del intelecto son caracteristicas de un
hacer que no requiere estar precedido por un
marco tedrico. Hay que considerar ,ademds, la
conexion que se produjo entre este modo de
hacer y lo que sucedia en la esfera internacional,
lo que no hizo mds que favorecer esa modalidad.

La generacion de los ochenta ha sido testigo
de todas las practicas vy principios de los artistas
solidarios con las tendencias conceptuales; han
asistido a sus foros y charlas, han leido sus
catdlogos y han concurrido a sus exposiciones.,
Sin embargo , no son continuadores ni, mucho
menos, sus seguidores. Incluso han adoptado una
incoherencia discursiva eén la que predomina una
suerte de vitalismo existencial, muy opuesto a
la coherencia intelectual v a la actitud casi
ascética de aquellos.,

{Qué piensa del arte esta nueva generacion?
{Por qué se distancia de la teoria v de la reflexién
estética? ¢A qué se debe la variada dispersion
de intereses y proposiciones visuales?

Es absolutamente necesario resituar a esta
generacidn tan distinta de las precedentes. En
éstas velamos a un artista situado, comprometido.
atento a los cambios historicos y estéticos
Fueron protagonistas de esos cambios, ausculta-
ron la realidad nacional, buscaron los modos y

los medios para expresar su inquietud, $e unieron
en trabajos comunes con claros objetivos. En
cambio, con la nueva generacion nos encontra-
mos con artistas que se excluyen de la realidad
histérica, sumergidos en un individualismo a
ultranza.

Si revisamos, por ejemplo, la iconografia de
las generaciones inmediatamente anteriores,
observamos su convergencia en torno a proble-
mas mayores que comprometen y afectan, de
manera acentuada, a la comunidad: la pobreza,
la marginalidad, el desempleo, la violencia.
Ahora,en cambio, los pintores jovenes se
distancian de esas vivencias colectivas; adoptan
una actitud antiformalista, expresion , quizds, de
un rechazo consciente a todo lo que sea
estructura organizada, pensada racionalmente
y fundada en principios tedricos. Utilizan una
iconografia recargada por la profusién de signos:
imagenes de las tiras oomicas, figuras hechas
con plantilla, dibujo vy grdfica inmediatista con
figuras ‘infantiles discordantes, violencia
cromatica, brillos v destellos, que provocan la
discontinuidad 1écnica vy de lectura. Esta pintura
se ha transformado en una super ficie no reflexiva,
donde el azar, el accidente y lo inmediato ocupan
un lugar preponderante . (Se trata de conquistar
una libertad total, sin condicionamientos. sin
pre-juicios y sin conceptos?

6. EL ITINERARIO DE LA ESCULTURA

La escultura inicig, al igual que la pintura, una
revision de su lenguaje y de sus medios materiales
en la década del sesenta . Mucho antes, en los
anos treinta, se habia iniciado la renovacion de la
escultura al proponerse un principio de indepen -
dencia del volumen respecto a lo narrativo,
anecddtico o representativo. Se buscaron los
elementos expresivos de la forma tridimensional
en las propiedades sensibles de los materiales.

En la década sefalada se produjo un vuelco
profundo, tanto en la concepcidn como en la
ejecucion de la escultura . El punto de partida fue
emanciparse de la estética de la representacion.
La preocupacion se concentro en la ejecucidn de
obras cuyas cualidades provenian de simismas:
ritmos , proporciones , dinamismo , perfaraciones
y texturas (toscas, lisas, rugosas ., pulidas}.

Se incorporaron , ademas, nuevos materiales no
utilizados hasta entonces, en este sentido se
aproximaron a la intencion de los pintores infor -
malistas, quienes, en su afdn de eliminar cualquier
residuo figurativo , implementaron una accidn
directa sobre el soporte apoyada en el azar,en el
trabajo impulsivo y directo con gran cantidad

de material. Los escultores, por su parte , recurrie-
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ron a materiales como trozos metdlicos, pastas,
objetos encontrados 0 madera sobrepuesta .
Algunos aplicaron las técnicas de soldadura en
metal adhiriendo,a un cuerpo central, una varie-
dad de elementos, como planchas recortadas,
clavos de durmiente, desechos de fundicidn.
Otros trabajaron en la misma caja de fundicign
con el metal liquido , incorporando materiales
muy distintos al original .

Estas innovaciones tuvieron como meta superar
los codigos narrativos que subordinaban el volu-
men a instancias ajenas: el acontecimiento, la
historia, la biografia o la alegoria, donde el volu-
men actuaba de medio para vehicular una infor -
rmacion . Los nuevos mecanismos de produccion
buscaron una ‘nueva narrativa " basada en el
Oxido de los metales, la rugosidad de los cortes
sobre una plancha metalica o el apaleo de la greda,
que el bronce copiard en la fundicidn. Los escul -
tores se concentraron en la fisicidad del objeto
para mostrar su propia presencia .

En aquellos primeros afios de la década del
sesenta, la escultura esbozd algunos de los caminos
por los que se mueve actualmente. Uno de ellos es
el que acabamos de indicar : descubrir los aspectos
{isicos y sensibles del material y lograr la indepen -
dencia respecto al volumen descriptivo . Pero esta
conguista provocd un agudo distanciamiento con
el publico, habituado a reconocer personajes
histdricos o miticos en el volumen . Otro camino
fue el tratamiento de la figura humana , objeto de
multiples enfoques y experiencias técnicas para
renunciar, igualmente, a lo narrativo.

La preferencia del escultor por la figura humana,

no ha emanado sélo de intereses formales, sino
que de preocupaciones antropoldgicas y socio-
I6gicas. Pero también es el fruto del peculiar len-
guaje de la escultura que, al emplear el volumen
como su modo de expresion especifico, tiene que
buscar aquellas formes que, por su tridimensiona-
lidad. sean aptas para su elaboracién escultorica.
Por eso es que la figura humana es una forma
privilegiada frente a otras de la naturaleza que,
como el agua, las nubes, las montafas, el paisaje,
dif icilmente pueden ser llevadas a un volumen
pleno.

Otra alternativa que se ha presentado es el
interés por los objetos con los cuales el hombre
estd rodeado. Este camino se aparta diametral-
mente de los anteriores. la atencién ya no se centra
en la problemdtica propia de la escultura v en el
lenguaje especifico del volumen ,sino queen la
ampliacion de los mecanismos de produccidn , la
materialidad de los dispositivos, el ordenamiento
de los elementos en el espacio para provocar
presentaciones espaciales que rompan con la
manera tradicional de hacer v concebir la escultu-
ra. Esta via conduce a problematizar no sdlo el
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concepto de escultura, sino que también el de arte,
arrancando 8 ambos de sus limites normales y
borrando las fronteras especificas de cada lenguaje
artistico, hasta el punto que la denominacion de
escultura pareciera no corresponder a cierto tipo
de obras, a pesar de su tridimensionalidad.

Este rompimiento de limites ha hecho posible
la convergencia de expresiones que habian
funcionado en forma independiente y con preci-
s0s [’mites en sus respectivos marcos formales, y
en sus particulares medios de expresion, Fue, sobre
todo, en la década del setenta, cuando las fronteras
y los @mbitos propios de cada una de las especiali-
dades plasticas se tornaron imprecisas o desapare-
cieron. En adelante, los patrones estéticos tradi-
cionales destinados a identificar una obra como
pintura o escultura dejaron de ser pertinentes.

7. ELARTE Y EL PUBLICO

Un recorrido por la ciudad nos enfrenta a un
panorama desolador: el arte no tiene presencia en
el espacio urbano. No ha contribuido a la educacidn
estética de sus habitantes ni ha sido un agente
modificador de sus hdbitos visuales.

La relacién entre el arte y el pablico es casi
inexistente; el numero de personas que ha logrado
asimilar una cultura artistica en nuestro pais es
escasisimo . Es indudable que la educacion tiene
aqui un papel fundamental, sobre todo en la nifiez
v en la adolescencia; si se lograra desarrollar una
formacion en los valores artisticos, desde la
infancia, muy distinta serra la situacién.

Dentro del escaso nimero de seguidores de esta
actividad, la mayorra se inclina por la pintura v,
en menor escala, por el dibujo y el grabado.

En cambio, la escultura es la menos favorecida en
las preferencias del publico. (De las modalidades
artisticas que se apartan de esas expresiones, ni
hablar) . Este hecho afecta las opciones vocaciona-
les de quienes se sienten inclinados a elegir la
escultura, agravada por los gastos considerables
gue implica su trabajo. El nimero de alumnos que
escoge esta especialidad en las escuelas de arte es
cada vez menor.

La escultura tampoco ha logrado ingresar al
mercado econdmico como una inversion rentable,
a diferencia de lo que ha ocurrido con la pintura,
en especial con la del siglo XIX y comienzos del XX
Esta se ha convertido en un mercado valido v,
constantemente , se transa en remates y subastas.
La escultura,en cambio, no se vende porgque la
mentalidad del consumidor de arte aun no logra
incorporarla como un bien econdmico en el esque-
ma de una economia de libre mercado; aun no
logra competir con la pintura ya sea como bien
transable o como valor estético deseable.

Aludiamos a la carencia de obras escultdricas en
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el espacio urbano . Pero el problema es mucho mas
grave: Ia falta de obras artisticas ,en general ,en la
vida cotidiana de los habitantes . Las pocas que
existen estan confinadas en recintos cerrados,
construidos especialmente para exhibirlas @ los
museos. La persona que desee conocer las debe
concurrir 3 ellos. {Pero estos espacios no se han
transformado en una especie de mausoleo que
guarda y protege el patrimonio sin reactivarlo?
Estos recintos parecieran esclerotizar las exhibi-
ciongs, sin entender la dindmica de cambios y
transformaciones a que estd sometido el arte ,
* Un ejemplo digno de destacar es la importan -
tisima labor gue realiza el Centro Cultural "“George
Pompidou' en Paris,que ha entendido la mision
que hoy le compete a un centro destinado a
promover y difundir el arte contemporaneo .
Toda su organizacion estd al servicio de los cambios
y modificaciones que ocurren,a diario,en el arte
actual; el recinto esta adecuado para mostrar los
trabajos que se ejecutan y tiene la flexibilidad
necesaria para transfor mar sus espacios de acuerdo
a los requerimientos de las obras que se van
exhibiendo .

Este gjemplo, que sdlo lo seflalamos a modo de
reflexién, sin pretension alguna de emularlo,
porque estamos conscientes de nuestras limitacio-
nes, nos situa en nuestra agobiante realidad: la
existencia de museos concebidos con criterio deci -
mondnico. Hasta ahora, nadie ha tomado la inicia -
tiva para proponer la construccidn de un recinto
artistico destinado a mostrar el arte de nuestro
tiempo. Falta voluntad para romper el enclaustra-
miento del arte . No es facil que el pdblico acuda a
es0s espacios; esto se produce en parses donde se ha
desarrollado , desde hace muchos afios, una concien-
cia estética. No pasa lo mismo en paises como el
nuestro. Es preciso, pues, que los propios producto-
res artisticos busquen otros caminos para encon-
trarse con el publico,si se quiere establecer una
relacion permanente entre éste y los valores del arte.,

Las unicas iniciativas en tal sentido han sido
asumidas por un reducido numero de artistas.,
inquietos vy conscientes de su responsabilidad frente
a la sociedad . Han buscado espacios alternativos
que, lamentablemente , terminan por transformarse
en lugares de encuentro a los que acuden los mismos
de siempre. (¢ Por que no han logrado atraer publico?

Creemos que una de las causas es la actitud
que han adoptado frente al arte v al publico . Han
logrado conquistar y mantener un espacio de
libertad mas amplio que el de cualquier otro pro-
ductor cultural . Por lo mismo , la ejecucidn de las
obras las realizan tomando una distancia mayor ,
menos comprometida con intereses mezquinogs o

subalternos, sin importarles ‘el qué diran”". No
son buscadores de publico o de compradores y no
persiguen el éxito como meta , expresado en el
aplauso o en el dinero.

Esta libertad que han conquistado para propo-
ner su obra, les ha permitido apropiarse de un
repertorio semidtioo muy vasto y complejo, al
margen de cddigos institucionalizados o de hdbitos
adquiridos, lo que no hace mds que aumentar la
distancia entre lo que proponen y un eventual
publico receptor que na posee las claves destinadas
a la lectura de tales proposiciones. Las obras soli-
citan un tiempo de reflexidn que ese mismo
publico pareciera no querer aceptar.

Por desgracia, esta situacion no ha sido enten-
dida por los espectadores, quienes argumentan
que lo que estdn contemplando no puede ser arte.
Basados en esta falsa premisa, rechazan lo que ven
y generalizan su juicio negativo a todo arte actual.
Como no existen canales difusores, educativos,
estimuladores, el arte continla siendo una activi-
dad desconocida o incomprendida. '

Un rol fundamental en el analisis v difusion
de sus valores lo constituye la critica, gue debiera
ser una instancia de reflexion seria, rigurosa v
con metodologias adecuadas para abordar el
fendmeno estético. En nuestro pals, el vehiculo
de expresién del discurso critico ha sido la prensa
escrita, realizada por personas con mds 0 menos
competencia, lo que ha traido como resultado
opiniones, comentarios y juicios cuya calidad es
muy discutible. Difieren, ademds, en la escritura
que utilizan para elaborar sus ideas, influyendo,
por cierto,su formacion artistica v el medio de
comunicacién para el cual escriben. Cada medic
de difusién tiene su propio publico, y se sabe muy
bien cudl debe ser el lenguaje que hay que ermnplear
para que la informacidn v los mensajes |leguen
a los lectores. Los diversos diarios y revistas que
circulan en el pars estdn dirigidos a grupos socia-
les con determinado nivel cultural v capacidad
econdmica,

El publico-lector busca aquellos diarios y
revistas que satisfagan sus particulares intereses e
inquietudes en los diversos planos de la vida.

No es dif (cil saber qué grupos sociales leen tal o
cual periddico o revista. Esta relacion del medio
de comunicacion con el estrato social al cual llega
hace que se conceda mMas o menos importancia

a los espacios destinados a informar y comentar el
acontecer artistico. En todo caso, cualquiera que
sea el medic y cualquiera que sea el publico, el
espacio dedicado al arte, sea para analizario o
promoverlo, s escasisimo en comparacion con el
que se destina a las demds actividades humanas.
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Capitulo 1
EL ARTE
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1. EL MUNDO VISIBLE COMO TEMA UNICO

Una mirada atenta al pasado artistico de Chile nos
permite observar una de sus caracter isticas esen-
clales: su estrecha vinculacidn con el mundo
visible, con el mundo de los seres v las cosas que
nos ofrece la percepcion sensible. El contacto de
la pintura chilena con la naturaleza , por ejemplo,
ha sido particularmente relevante . Basta con mirar
una amplia coleccion para apreciar el nimero
considerable de pinturas que se refieren a nuestro
paisaje.

Durante cien afios, que van desde los inicios de
la pintura de paisaje en el pais (alrededor de 1860
con los primeros pintores romanticos) , hasta el
despertar de una conciencia de autonomia del arte
respecto a los modelos proporcionados por el
mundo visible {a mediados de 1950}, predoming
una concepcidn estrechamente solidaria con aquel
como motivacion , apoyo y guia: fue el referente
privilegiado.

El grado de compromiso con que fue asumido,
marco el proceso de produccidn de las obras.
Si la sumision era total , la obra se ponia en lugar
del modelo. sea éste un paisaje.el mar, un arbol o
la figura humana  En la medida que se mantuvo la
adhesion irrestricta, el proceso de ejecucion tuvo
que apoyarse en principios Normativos que permi-
tieran la adecuacion al referente. De éste emanaron
los ordenamientos sintdcticos para que el signifi-
cante generara una imagen visual capaz de signifi-
car y comunicar el propio referente, acercandonos
a una tautologia en sentido gnoseoldgico 0 a una
mimesis, entendida como semejanza entra dos
términos. Esta cuasi coincidencia entre el referente
y el significante permitio que la obra actuara
como el sustituto del modelo natural y contribuyd
aque el publico hiciera suya una concepcion del
arte, basada en la adhesion a un modelo determi -
nado.



Si aplicamos los conceptos de la teoria de la
informacion y consideramos la obra como un
fendmeno de comunicacidn,se produce ,en el
Cas0 que nos preocupa, una intensa redundancia,
puesto que el espectador conoce ,a priori, una
vasta informacion de los elementos que integran
el modelo. Al ser llevado al soporte de la pintura,
ésta emnite un mensaje denotativo, es decir, hace
directa referencia al objeto o a la realidad de la
cual partid.

Es posible detectar una sintactica comun
(forma de pintar , de delimitar los objetos.de
proximidad o lejania, de composicion) que se une,
estrechamente,a una informacian semédntica
entendida como informacion Iogica, estructurada,
traducible. A nivel de lenguaje es un codigo
normativizado . Justamente, la presencia de este
codigo es lo que caracteriza a estas obras,que
presentan una fuerte carga denotative y se rigen
por Normas rigurosas.

Se trata de un codigo basado en una normativa
de la percepcion, que estabiliza los fendmenos
sensoriales; nuestros perceptos se fijan, se conge -
lan, para poner en paréntesis la fugacidad del
mundo fenoménico. Todo lo cambiante, lo ines-
table, lo transitorio queda suspendido, lo que,
implicitamente , puede ser una manera de negarlo
Es indudable que detrds de esto se encuentra
el habito perceptivo de fijar las caracteristicas
sensoriales de lo que se percibe. A su vez, este
proceso de fijacidén perceptual se vincula con el
de conceptualizacion, gque tamblén fija y detiene
el mundo fenoménico gracias a la elaberacién de
conceptos.

Hay ,en cierto modo , una extrapolacién de
ambos procesos {perceptivo y conceptual) al
fendmeno artistico. Una pintura como Costumbres
ftalianas de Ernesto Molina, para citar un ejemplo,
nos ofrece una imagen normativizada de un paisaje
urbano con un grupo de mujeres que lavan ropa.

Los signos visuales se subordinan a una vision
reglamentada, que se aprecia en la solucién
compositiva,en la separacion figura-fondo, en el
empleo institucionalizado de los colores.

La informacion que se extrae de lo observado
permite fijar un concepto que se deriva logicamen-
te de la imagen pintada, avalado por el titulo del
cuadro.

El espectador , frente a estas obras, se siente
cdmodo porque navega por aguas tranquilas; esta
premunido de suficiente informacion, aportada
por su propia experiencia perceptiva, fruto de la
observacion diaria del mundo . Por lo demds, si se
le presentara alguna duda sobre el significado de
lo que estd mirando, tiene a su disposicién el titulo
que acomparia a la obra; éste le sirve tanto de
informacidn preliminar como de ratificacion de lo
que ha visto. El titulo no es un complemento de
la obra, sino que se integra a ella, sancionando un
sentido. Se produce un maridaje entre lenguaje
visual v lenguaje verbal, lo gue no es una novedad
en la historia del arte. Lo que ahora sucede es que
este Ultimo ha abandonado la superficie de la tela
—donde se encontraba en otras épocas— como
signo constituyente del fendmeno pictérico, para
auxiliar el significado del cuadro mediante su
enunciado verbal.

Sinteticemos las caracter isticas semidticas de
esta modalidad de produccién de arte:

- En relacidn con el significado, estas obras pueden
considerarse univocas, es decir, apuntan a un solo
significado. Para que esto sea posible, es preciso
que el artista proponga, en forma intencionada,
significados que no sufran ninguna alteracidn para
que el espectador los reciba de igual forma. Esta
univocidad otorga a la obra una estructura signica
cerrada que conduce , necesariamente, a una lectura
lineal, sin equivocos, segun la teoria de la informa-
cién, sin ruidos.

- En cuanto al tipo de vinculos que tienen estas

27



obras con el referente, se pueden considerar iconi-
cas, en este caso —siguiendo a Peirce— el signo
iconico hace referencia a su objeto, en virtud de
una semejanza de sus propiedades intrinsecas que,
de alguna manera, corresponden a 1as propiedades
del objeto. Esta iconicidad es la que Morris recono-
ce, igualmente, al considerar la obra como un signo
iconico "‘que encierra en si mismo algunas propie-
dades del objeto que designa’”.

En estas obras, el grado de iconicidad es muy
alto en comparacion con otras que presentan
cierta desintegracidn del modelo, que aten(ia su
carga iconica; por ejemplo, Carretelas en Ja Vega,
de Juan Francisco Gonzalez. Para alcanzar el grado
de iconicidad que las sitGa en la cispide, las obras
deben cumplir algunas condiciones, que refuerzan
el rigor academicista de este modo de produccion.
Es preciso que el artista ofrezca signos reconocibles
para el espectador: que se establezcan ciertas
convenciones técnicas destinadas a mantener la
correspondencia entre lo reconocible y la manera
oMo se representara en el soporte . Adviene,
asi, un codigo fuerte , es decir , el espectador esta
en condiciones de decodificar la obra con suma

COSTUMBRES ITALIANAS,
Ernesto Molina,

facilidad, puesto que las claves le son tamiliares.
Estas obras, consideradas por los efectos que
provocan sobre los destinatarios (dimensidn prag-
matica del signo en la terminologia de Morris) ,
son las que mds atraen al publico , justamente,
porque No Provocan ningun problema de lectura .

Indicabamos al comenzar este capitulo.,.que la
atraccion por la naturaleza fue la motivacion
fundamental de los pintores chilenos; su utiliza-
cion como tema marod su historia durante un
siglo . Fue el punto de partida de 1a exploracion
del lenguaje pictdrico que se apropi¢ del mundo
real, de la naturaleza fisica. Gracias a esta relacién
que mantuvo el pintor con el mundo visible
—que origind una verdadera escuela paisajista—
pudo conocer , por primera vez , algunos de los
problemas del lenguaje de la pintura ,aunque sin
estar todavia muy consciente de ellos. De hecho,
no los tematizd como parte integrante de su
trabajo como pintor . Sélo paulatinamente
comenzo a modificar el motivo tradicional que ,
por tantos anos, lo acompano .

Su gradual modificacion fue una conquista
lograda mds por el trabajo en la pintura como tal




CARRETELAS EN LA VEGA.
Juan Francisco Gonzalez.

Retrato fotogrdfico de Juan Francisco Gonzdler

PERFIL DE MUJER.
Juan Francisco Gonraler,




SALIDA DE LA LUNA
ENLA QUEBRADA.
Afberto Valenzuels Lianos.

LA LECTURA.
Cosme San Martin.

que como resultado de la observacidn directa del
mundo exterior . El pintor desplazd su centro de
observacidn de la realidad visible, para situarse

en la obra misma, distancidndose ,asf’, de la repre-
sentacion de esa realidad . Este desplazamiento :
no fue brusco ni repentino; de hecho, el referente
no perdid su vigencia como punto de apoyo del
proceso artistico. Lo que s cambid fue la actitud
gue adopto el artista frente a €l: no se sintio
subordinado vy lo observo con creciente libertad
hasta disponer de €l ,ayudandose con las podero-
sas armas de su fantasia e imaginacion .

Este desplazamiento del referente fue posible,
ademas, porque el pintar adquirid seguridad en sr’
MIRANDO LAMINAS. mismo y no se apoyo en la autoridad de una
Cosme San Martin. tradicién, de un maestro 0 de una escuela. El pro-
ceso operativo ya no era dictado por reglas, sino
que era el resultado de su inventiva e iniciativa
personal .

Al modificarse el referente, las obras presenta-
ron una redundancia menor, porque se debilitd el
modelo a priori que servia de informacion para




identificarlas. Si antes esa informacidn habia
facilitado la recepcidn vy el consumo de la obra
cOmMo mensaje semdntico,ahora el debilitamiento
de dicha informacion favorecié la intensificacion
del mensaje estético .

La causa de fondo fue la concentracion del
artista en el soporte, como un espacio propicio de
investigacion pldstica . Sobre é| elabord una
imagen visual que, sin negar su relacidon con el

referente tuvo, no obstante, la autonomia suficien -

te para contrarrestar el peso,antafio desequili-
brante, del modelo real , permitiendo un relativo
equilibrio entre los planos del referente y del
significante.

Un ejemplo concreto lo ofrece la obra de Juan
Francisco Gonzadlez, quien se distancid, de manera
pronunciada , del mundo visible . No renuncio a
él, sino que lo tomd como punto de partida para
rescatar su estructura que le sirvio de apoyo basico
para situar en la tela elementos fundamentales
del modelo, fruto de su eleccidn personal.

La seleccion de grandes masas de color hizo que

CASA CON PALMERA,
Juan Francisco Gonzdiez.
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LA ZAMACUECA.
Arturo Gordon,

ORACION DE NAVIDAD.
Arturo Gordon.

Retrato fotogrifico
de Arturo Gordon.

RETRATO DE PABLO BURCHARD.
Qleo de Pedro Lira.




Grupo Montpamasse.

aquel modelo apareciera muy debilitado en su
reconocimiento visual inmediato; gracias a la

presencia de algunos indicios naturales, como drbo-

les, flores, nubes o cielo, el espectador podia
reconstituir el mensaje semantico.

El significante no tuvo aqui la adecuacidn con
el modelo; el pintor propuso una imagen que era
el producto de un determinado ritmo de la
pincelada; mas aun, al interior de la imagen coe-
xisten variados ritmos que configuran una trama
visual muy compleja, unida a texturas de distinto
grosor y densidad; aquélla presenta, ademds, en-
foques y desenfoques visuales.

El desplazamiento de la naturaleza como tema
Unico caracterizod la orientacion y el trabajo de
muchos artistas a comienzos del siglo XX. El
ejemplo de Juan Francisco Gonzélez v sus ense-
fianzas a numerosos discipulos contribuyeron, en
gran medida, a fortalecer esta nueva actitud gque
se contraponia a las normas dogmaticas, a una
manera de hacer monopdlica, a una concepcion
unilateral del arte. Se abrieron nuevos derroteros
transitados por un contingente importante de
artistas nacionales: la Generacion del Trece v el
Grupo Montpamasse prolongaron el gesto libera-
dor del maestro.

Algunos pintores que Iniciaron su labor al
adwenir el nuevo siglo, como Arturo Gordon,
Pedro Luna o Pablo Burchard, utilizaron el mode-
lo exterior sélo como motivacion inicial; el pro-
ceso posterior y suresultado final fue el fruto de
una apremiante necesidad expresiva; un anhelo
interior por plasmar un sentido de vida en su
calidad de artisias situados frente a la existencia
Para ellos, la naturaleza fisica incorporada como
paisaje en la pintura era insuficiente en un doble
sentido: como fendmeno pictdrico vy como repre-
sentacion de mundo. Los artistas citados, mas
otros que se ubican préximos a nosotros {Ximena
Cristi, Sergio Montecino, Reinaldo Villasefior,
etc.) enriquecieron el lenguaje de la pintura con
nuevas gamas cromaticas y ritmos en la pincelada,
alteraron la perspectiva espacial, acentuaron la
presencla tisica, wdctil, del material empleado,
las formas de la realidad fueron llevadas al punto
I/mite de su desintegracién. Ya no era la pintura
la que se adecuaba a la naturaleza, sino que ésta
se adecuaba a la pintura.

Pedro Luna en su taller.
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2. LA BUSQUEDA DE UN NUEVO MODELO

La incesante y sistemdtica exploracion del mundo
visible realizada por la pintura chilena durante

un siglo, ya sea por el camino del naturalismo o
mediante el ejercicio de una libertad relativa, llegé
a su fin como orientacion privilegiada al prome-
diar el decenio del 50. Pareci¢ haberse agotado la
fuerza motivadora de ese referente: el campo
chileno, el pueblo rural, los barrios urbanos, las
costumbres y hdbitos populares e, incluso, los
interiores de los talleres de los propios pintores

ya no eran el fundamento icénico de la pintura.
La razén Gltima de este agotamiento fue la renun-
cia al uso de un lenguaje referencial , denotativo,
destinado a articular una relacién de semejanza
entre el signo pldstico y lo denotado.

Esta renuncia se manifesté con nitidos
caracteres en un grupo de artistas reunidos bajo
la denominacién de Rectangulo, quienes asumie-
ron la iniciativa y fueron los portaestandartes de
la nueva orientacién que surgid en la pldstica
nacional .

En el catdlogo de su primera exposicién,
inaugurada el 25 de septiembre de 1956, afirma-
ron: “No vamos a enumerar los factores sociales
o cient(ficos que determinan la inquietud vy el
dinamismo de las busquedas en el terreno de las
artes pldsticas contemporaneas. Por otra parte,
cientos de afios de pintura basada en una copia
de la realidad exterior o una interpretacion de
ella han revelado al artista una naturaleza oculta,
misteriosa, abstracta; una realidad que estd mds
alld de lo inmediatamente conquistable. Esto
explica el rechazo y hasta el desprecio que hacen
de la naturaleza la mayoria de los artistas de
nuestro tiempo. De una pintura de objetos se ha
pasado a una pintura en que lo que importa es
el eco que la realidad despierta en el hombre .

Lo que impulsa al artista de nuestro tiempo es
la necesidad de expresar su propio mundo, para
dar a su época, en angustiosa lucha, una expre-
sidn nueva contra una forma existente.

Esta renovacion propuesta es preciso compren -
derla en el contexto artistico que la origind. Es
conveniente, pues, describir la atmdsfera que
reinaba a fines de la década del 40 .

No hay duda que la Segunda Guerra Mundial
implico el enclaustramiento del par’s con respecto
al acceso de la informacidn artistica. Por otra
parte, la ensefianza del arte en la Escuela de Bellas
Artes de la Universidad de Chile se mantenia en
una tradicidén docente que respaldaba el acade-
micismo intimista , que hundia sus rarces en el ya
lejano Impresionismo, cuya asimilacion trajo
consigo una especie de postimpresionismo tardio.
A este clima docente (en el que parecid consoli-
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LAMPARAS.
Auvgusto Eguiluz

darse una determinada concepcion del arte)
ingresaron diversas promociones en el transcurso
del decenio del cuarenta. Gradualmente procu-
raron modificar las'estructuras pedagdgicas vy los
métodos de ensefianza,sin dejar de interrogarse
sobre la naturaleza del arte y sus fundamentos.

Estas inquietudes se canalizaron en una organi-
zacion estudiantil denominada Grupo de Estu-
diantes Pldsticos, fundada por algunos alumnos
en el ario 1948 . Sus objetivos eran acrecentar su
formacidn artistica con iniclativas vy acciones
destinadas a complementar la ensefianza que
recibian en la Escuela . Los medios que utilizaron
para satisfacer sus aspiraciones fueron: la orga-
nizacion de conferencias, exposiciones de sus
propios trabajos, lectura y comentario de textos
de historia y teoria del arte.

Transcribimos algunas ideas sustentadas por
el Grupo de Estudiantes Pldgsticos | redactadas
por Gustavo Poblete y cuyo texto corrigio el
esoritor Eduardo Barrios . En algunos de sus
acdpites mds importantes se afirmaba lo siguiente:
La actual generacidon de estudiantes de las artes
pldsticas, que ha empezado con entusiasmo a
adquirir las nociones necesarias que le permitan
expresar sus inquietudes artisticas y encontrar un
camino seguro hacia la verdad , se debate en
medio de una desorientacion y una despreocupa-

1. Entre los alumnos que formaron parte de esta organi-
zacidn estaban: G . Poblete,G . Barrios,J. Balmes,
J. Smith,E. Cédneps .E . Valenzuela,J . Egenau, R. Bru,
J. Lecaros, L. Lobo,E . Martinez.
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cién que los lleva al desaliento y a la inaccién, o

a la especulacién fdcil y al falseamiento de la
pldstica’’. Despuds de esta confesidn, el manifiesto
indica los propdsitos que se perseguian: “El Grupo
de Estudiantes Pldsticos, formado por alumnos de
Ia Escuela de Bellas Artes considera que existe
una obligacion ineludible para todo aquél que
siente, real y profundamente, una inquietud
anistica, de unirse para combatir por medio del
estudio permanente, de un trabajo sincero y
constante, ese estado de dejacion y falta de preo-

cupacion por su oficio, gue estd invadiendo los
circulos artisticos jovenes”

Estas aspiraciones fueron respetadas y estimu-
ladas por algunos profesores de la Escuela, como
Pablo Burchard, quien fue para ellos un maestro

e

valiosisimo , que les ensefid a “"ver la luz™, "el amor
al oficio y a la naturaleza” vy, sobre todo, les incul-
o0 la libertad de expresidn artistica. Por su parte,
Augusto Eguiluz les dio a conocer las orientaciones
més avanzadas de la plastica internacional . Particu-
lar colaboracion prestaron a los estudiantes,
Camilo Mori, profesor de la Escuela de Arquitectu-
ra de la Universidad de Chile; Julio Antonio
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Gustavo Poblete.




Vasquez con su valiosa biblioteca personal de
historia del arte y Gregorio de la Fuente, profesor
de mural y profundamente critico del ambiente
artistico chileno.

Los afios inmediatamente posteriores a la Gran
Guerra fueron muy favorables para el desarrollo
de las artes visuales, poniéndose término al confi-
namiento que habia sufrido la actividad artistica
como consecuencia del conflicto bélico. Se produjo,
en efecto, una reactivacién cultural vy la propia
Universidad encabezé programas de extensién
universitarios de innegables méritos. Los cursos de
Verano organizados por la Universidad de Chile
atrajeron a muchrsimas personas deseosas de aurnen-
tar su nivel cultural. La extension artistica se vio
favorecida con conferencias o cursos dictados,
por ejemplo, por José Ricardo Morales sobre Arte
Medieval y Barroco: a la Escuela de Temporada
de 1950 fue invitado el critico argentino Julio E.
Payré, quien dictd un curso sobre Pintura Con-
tempordnea. Un acontecimiento relevante fue la
exposicién “De Manet a nuestros dias”’, realizada
ese mismo ano, que permitid a los jovenes conocer
las fuentes originales de la pintura de los primeros
decenios del siglo XX. En esta breve resefia hay
que recordar la presencia en Chile del pintor
argentino Emilio Pettoruti, contemporaneo de los
cubistas y de la vanguardia italiana de entreguerras.
Junto con exhibir una retrospectiva de su obra,
dirigid un taller en el que participaron pintores ya
formados junto a alumnos de diversas promocio-
nes. Su presencia tuvo repercusiones en la forma-
¢ién y desarrollo del grupo Recténguio, ya citadoZ .

En el dmbito latinoamericano se daban, igual -
mante, perspectivas favorables de renovacion
artistica después de la || Guerra Mundial. Uno
de sus frutos fue la inscripcion de un grupo
importante de artistas en una orientacién coindi -
dente; hecho de la mayor relevancia, ya que fue
uno de los pocos momentos en que paises latino-
americanos (especialmente del Cono Sur) se

2. Bolfvar, Elsa. Origen y desarrollo de una labor creadora.
Memoria para optar al grado académico de Licenciado
en Artes Plasticas. Fac. de Bellas Artes. U, de Chile.
Sgo. 1979.
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Vicente Huidobro,
dibujos de Picasso,
Hans Arp y Juan Gris.

encontraron caminando por la misma senda
pldstica: el arte geométrico.

Los primeros antecedentes de la experiencia
abstracta se encuentran en la obra de Pettoruti 3,
En una exposicion realizada en 1924 expuso pintu-
ras en las que combind formas futuristas con cubis-
1as en una solida unidad . Por aquellos afios , el
pintor trasandino formaba parte de la Asociacion

_Abstraction-Creation, en Paris, Por otra parte el
artista uruguayo Joaquin Torres-Garcia . recien lle-
gado de su viaje por Europa, fundo la Asociacidn
de Arte Constructivo, en Montevideo en 1934,

Su influencia se dejo sentir en la areacion del grupo
Madr, en Buenos Aires, el afio 1946 Dos afios antes
aparecieron dos publicaciones fundamentales para
el futuro desarrollo del arte geométrico: una ,de
Torres-Garcia, titulada Universalismo Constructivo,
que desperté grandes expectativas v, la otra, la
fundacién de la Revista Arturo en Argentina . punto
de partida de su arte geométrico . Esta ultima
publicacion fue dirigida por un grupo de artistas
jovenes, entre los cuales estaban Gyula Kosice,
Arden Quin, Tomds Maldonado; colaboraron
también algunos artistas y escritores extranjeros
como el propio Torres-Garcia, Viera da Silva y
Vicente Huidobro.

Lo gque se proponia era un arte no figurativo . de
base absolutamente geomeétrica, que rompia con
toda la tradicion gue dominaba hasta entonces.

En la revista mencionada se disefaron los postula-
dos que guiaron al grupo denominado Arte Con-
creto-Invencidn: “Invencidn contra automatismo.
Inventar: hallar o descubrir a fuerza de ingenio o
meditacién 0 por mero acaso una cosa nueva 0 No
conocida“.

Este grupo no se limitd a recoger las teorias
vigentes en Europa, las de Max Bill y Vantongerloo
sobre todo, sino que hicieron notables avances al
crear nuevas formas poligonales para la pintura,
liberandose del tradicional rectangulo o cuadrado,
y sosteniendo el planismo vy la falta de perspectiva,

3. En relacion a Emilio Pettoruti, véase el ensayo de
Juan Bay, editado por Galeria Bonino, Buenos Aires,
1965.
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Las dos primeras exposiciones de arte abstracto que se realizaron en Chile fueron la de los artistas concretos argentinos,
en 1952 vy, luego,en 1953, la del Movimiento de Arte Concreto de Mildn IM.A.C.), que incluia obras

de Bruno Munari v Gillo Dorfles. La fotografia muestra un aspecto de esta Ultima, efectuada en el Hotel Miramar

por la Escuela de Arquitectura de la Univarsidad Catdlica de Valparar'so. En primer plano, el escultor Claudio Girola,

para lograrlo colocaron planos yuxtapuestos uno
al lado del otro, en forma de estructura recortada,
opuesta a la mera superpasicion4, Tal como o
dijo Romero Brest, por primera vez los europeos
se interesaron por una manifestacion artistica no
europea, agregando que ,en 1953 Max Bill “llego
a decirme que despues del grupo dirigido por él,
en Zurich , sobresalia netamente el de Buenos
Aires”'s .

Estos artistas que giraron @n torno a la revista
Arturo 8, tomaron la definicidn europea de Arte
Concreto para sus nuevas expresiones, adoptando
sus postulados. Los principios basicos de su marco
tedrico fueron:

El objeto del arte es crear un lenguaje universal.

- La obra debe estar formada y concebida por el
espiTitu antes de su ejecucion,

4. Haber A ., Buccellato L., Feldhamer L., Fevre F.
La pintura argentina. Centro editor de Amddrica
Latina, Buenos Alres, 1976.

6. Romero Brest Jorne. Ef arte en fa Argentina. Buenos
Ailres, 1975,

6. Gustavo Poblete hace un recuerdo de esta Revista con
ocasion de cumplirse 41 afios de la publicacién de su
primer numero. Ver,a 41 afios de la aparicion an B Aires
de la Revista Arturo. Apach N2 1, abrilfjunio 1985.

- No debe recibir nada de los elementos formales
de la naturaleza, ni de los sentidos.

El cuadro debe estar construido enteramente
con elementos plasticos puros.

La construccion del cuadro, asi como sus ele-
mentos, debe ser simple y controlable visual-
mente,

La claridad de la obra debe ser absoluta? .

La agrupacion Arte Concreto-lnvencién se
presentd, por primera vez, en octubre de 1945, en
la casa de Pichon Rivierae. En esta muestra parti-
ciparon Arden Quin, Kosice, Rothfuss, Eitler,
Wellington y otros. Sin embarga, surgleron
disidencias debido a las distintas interpretaciones
de lo que significaba el arte concreto. Como
consecuencia de este hecho se formé la Asocia-
cidn Arte Concreto-Invencion, en la gue partici-
paron T. Maldonado. L. Prati, M, Espinoza,

A Caraduje. E . lommi, quienes mantuvieron el
cuadrado, el recténgulo y la composicion ortogo-
nal como elementos de base. Su mdxima fue
exaltar la 6ptica. “'Ni buscar, ni encontrar-
Inventar”’. Fue 1al la importancia que le dieron
al concepto de invencién, que el manifiesto que

7. Haber A.y otros. Op . cit

37



redactaron se denomingd Invencionista vy su
revista Arte Concreto-Invencion.

Como vemos, en Argentina, en la década del
40, los grupos concretos se desgajaron alrededor
de diversas opciones que tenran posiciones
tedricas y practicas mds o menos divergentes,
resultado de un espiritu critico muy exacerbado
respecto a como concebir y organizar los elemen-
105 geométricos con un lenguaje de mdxima
pureza e intensidad. Cada grupo defendié sus
puntos de vista en manifiestos y revistas, en foros
y conferencias. F ue un periodo de intensa
actividad intelectual y prdctica en las artes
visuales comparable con el periodo del arte con-
ceptual, tan proclive a teorizar y elaborar soportes
verbales para fundamentar su concepcién del arte.

Uno de estos artistas argentinos que llegé a Chile
fue el escultor Claudio Girola, quien efectud un
verdadero cambio conceptual como profesor de

la Escuela de Arquitectura de la Universidad Caté-
lica de Valparalso {1952 a la fecha), realizando
esculturas en alambra y barras de acero®.

La dispersidn de los adherentes al arte concreto
culmind con la aparicién del movimiento Madfr’
con Arden Quin y Kosice, a |a cabeza. Este
grupo no se centrd, exclusivamente, en las artes
visuales, sino que amplio el campo de participa-
cidn a otras disciplinas artisticas; poesia, misica
y danza. Se editaron ocho nimeros dedfa revista
homanima, en la que explicaron sus ideas respecto
a las diferentes artes. En el catdlogo de la primera
exposicion, en 1946, escribleron: “Fundar un arte
de espiritu matematico, frio, dindmico , cerebral
dialéctico ™.

Ese mismo afio, aunque con propdsitos distintos,
Lucio Fontana lanzaba su primer manifiesto, el
Manifiesto Blanco, donde se abanderizaba por una
pintura cuyo acento debia estar puesto en la total
libertad de expresion , pero alento,al mismo
tiempo, a los adelan1os de la técnica vy de la
ciencia, que abrian al artista una nueva realidad
Los experimentos de Fontana sobre el soporte de
la pintura fueron numerosos. Tanto la materia-
pintura como el soporte tela se modificaron con
los nuevos conceptos espaciales: €l agredic la
materia y la 1ela con perforaciones, orificios y
cortes. Su ohsesion era objetivar el espacio real ,
incluyendo dentro del espacio ilusorio del cuadro
el espacio real circundante.

Agquella convergencia de propdsitos estéticos en
los paises del Rio de la Plata se prolongo en otros
de América Latina. como Brasil, por ejermplo, cuyo
ambito arustico se remecico con la famosa Semana

" Referencia del critico italiano Romalo Trebbi del
Trevigiane. Ver, ademas, Catalogo de "'C. Girola,
Esculturas”, Retrospectiva 1945 - 60 en el Museo de
Bellas Artes, Santiago, 1961.
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_OUTUBRO DEZEMBRO 1951 |
Cartel de le 1a. Bienal | nternacional de Sac Paulo.

de Arte Moderno en Sao Paulo,en 1922, que
rajo consigo la irrupcion del movimiento moder -
nista.

La Semana de Arte Moderno de febrero de
1922, realizada en Sao Paulo, puso de manifiesto
la profunda inquietud de artistas jévenes por
derribar todos los cdnones que se interponian
entre el artista y la creacion. Este objetivo,
claramente enunciado, trajo como consecuencia
una “indagacion permanente, la actuslizacidn de
la inteligencia artistica brasilefia v la estabilizacion
de una conciencia creadora nacional "8 .

Las tendencias representadas en dicha Semana
iban del Neoimpresionismo puntillista al Expre-
sionismo. E| objetivo deliberado era conmocionar .
No habra directrices ni certezas, sino, mas bien,
oscilaciones, Lo importante —para los artistas gue
la organizaron — era estar presente. Se trataba de
mostrar un movimiento de reaccidn contra el
academicismo. Algunos de los artistas que expu-
sieron fueron Anita Malfatti, Di Cavalcanti,
Almeida Prado,John Graz, entre los pintores; los
escultores fueron Brecheret v Haarberg .

Aracy Amaral sostiene que este acontecimiento,
con todas sus inconsistencias e improvisacionas
abrio, en forma definitiva, el siglo XX a la creacidn
artistica brasilefia. A su juicio, dicha manifestacion
fue consecuencia directa del nacionalismo emer-
gente de la 1a, Guerra Mundial vy de la gradual
industrializacion del pais, en particular de la
ciudad paulista. A'la vez se relaciona con los
maovimientos politico-sociales que se produjeron

8. Amaral Aracy . Artes Plasticas na Semana de 22.
Ed. Perspectiva, Sac Paulo, 1979
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Cartel de la Décimoquinta Bienal
Irternacionsl de Sao Paulo.

Max Bill.

en Brasil, en la década del weinte, contra el
paternalismo de la primera Republica. Todos los
modernistas se vieron envueltos en las agitaciones
de ese decenio que culminaron en la revolucion
del 30, Concluye la autora que, en este contexto,
la manifestacion cultural de la Semana de Arte
constituye un registro sintomdtico de las pulsa-
ciones del organismo nacional, anticipando a
través del pensamiento la insatisfaccidn que,
pocos aflos después, tomaria forma politica
contra el tradicionalismo aristocratico.

Otra fecha crucial en la historia del arte
brasilefio fue al afio 1951 con un acontecimiento
de trascendencia mundial. la creacidn de la Bienal
de Sao Paulo. En la primera Bienal, celebrada ese
ano, se otorgd el Gran Premio de Escultura al
suizo Max Bill. Al afio siguiente, el grupo Ruptura
integrado por Charoux, Cordeiro, de Barros,
Fejer, Haar , Sacilotto y Wladyslaw, realizé su
primera exposicion en el Museo de Arte Moderno
de Sao Paulo vy lanzo su Manifiesto, en el cual
criticaban las variedades e hibridaciones del
naturalismo y ampliaban su critica a los expresio-
nistas, surrealistas y figurativismos hedonistas,

producto de un gusto gratuito que buscaban,
exclusivamente, excitar el placer. Ellos, en cambio,
proponlan expresiones basadas en nuevos princi-
pios artisticos y en la renovacién de valores
esenciales del arte visual (espacio-tiempo, movi-
miento y materia). Deseaban conferir al arte un
lugar definido en el trabajo cuhural contempo-
raneo, considerandolo un medio de conocimiento
{Manifiesto Ruptura, Sao Paulo, 1952).

Ese mismo afio se puso en circulacion el primer
numero de la Revista Noigrandes, y en Rio de
Janeiro se formd el arupo Frente. En 1953 se
realizd en Petropolis la primera exposicion nacio-
nal de Arte Abstracto y,en 1956, la primera
exposicién de arte concreto en Sao Paulo vy, al
afio siguiente, en Rio de Janeiro. En estas expo-
siciones participaron artistas plasticos y poetas;
paralelamenie se organizaron encuentros de
artistas y criticos; entre estos ultimos estaban
Mario Pedrosa y Decio Pignatari 9. Desde Buenos

9. Amaral Aracy . Projeto constructivo brasileiro na arte.
Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderno; Sao Paulo,

Pinacoteca do Estado, 1977
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Caricatura de Jorge Romero Brest.
Dibujo de Antonio Romera.
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El critico amgentine Jorge Romero Brest durante su disertacidn, s proposito de ls obra de

Claudio Girola y el arte conereto, en Santiago de Chile.
El Marcurio, 22 de abril de 1961,

Aires eran frecuentes los viajes y exposiciones
de artistas concretos argentinos y de criticos
{Jorge Romero Brest) .

En cuanto a sus antecedentes en nuestro pars,
hay que retroceder en el tiempo hasta llegar a la
obra de Luis Vargas Rozas quien, en su exposicion
de 1943, en el recinto de la Casa Central de la
Universidad de Chile, impactd a muchos jovenes,
entre ellos a Ramdn Vergara. En efecto, si se
considera que estos jovenes practicaban una
pintura derivada de! movimiento impresionista,
que olorgaba la supremac(a al mundo real.a
través del toque de la pincelada y de la mancha,
se podra comprender la distancia considerable que
ponia Luis Vargas con su proposicién intelectual-
mente depurada . Su exposicién debe haber provo -
cado discusiones entre profesores y alumnos de
la Escuela de Bellas Artes, al enfrentarse a una
pintura que ponia el acento en los medios plasti -
©0s en 51’ mismos, y en una superficie pictdrica
que perdia en forma acentuada —en algunos
casos, en forma 1otal —su referencia a la realidad
exterior. E|l trabajo de Hernan Gazmuri, profesor
de la Escuela de Bellas Artes, también se habia
orientado hacia la busqueda de un nuevo paradig-
m3 plastico.

Estas inquietudes dieron origen al Grupo de
los Cinco, integrado por Ximena Cristi, Matilde

40

Pérez, Aida Poblete, Sergio Montecino y Ramdn
Vergara, quienes expusieron juntos en el
Instituto Chileno-Francés de Cultura en el afio
1943,

La cristalizacidn definitiva de las nuevas
preocupaciones pldsticas se produjo con la fun-
dacion del grupo Rectangulo, que nacié de una
reunion en la que participaren Luis Droguett,
Gustavo Poblete, Ramdn Vergara y Waldo Vila.
El 25 de septiembre de 1956 se efectud la
primera exposicion 10 acompafiada de un catdlogo.
que puede considerarse como un Manifiesto, al
dar a conocer sus fundamentos y seflalar los
objetivos que pretendia realizar . Por primera vez
la praxis art(stica estuvo acompafiada de un
marco 1edérico gque orientaba el quehacer de sus
integrantes,

La reflexién tuvo aqur un papel protagénico que
contribuyd a debilitar la vigencia del antiguo
referente como modelo de representacion

‘plastica. Este quedo completamente desplazado

al irrumpir los postulados que iluminaban y
regulaban una nueva manera de ver.

10. Panticiparon E.Bolivar. X_Cristi. U. Grumann,
A Kessler M. Lozano .M. Pinedo, M. Pérez,
A . Poblete.G . Poblete, J.Smith.C.Sotomavor,
J, Vermurelli, R, Vergara y W . Vila.



Vergara Grez fue uno de fos fundadores
del grupo “Rectdngulo”. En el Catdlogo
de su primera exposicion, en 1956, se
planteaba el nuevo referente: “Los
integrantes de la muestra ponen el
acento en un conceplo dg orden y
geometria. . " Luis Oyarzin expresaba
al respecto: “Fieramente erguidos contra
el lirismo expresionista o informalista. . .,
estos artistas quieren revalorar el gesto
inicial de fa pintura como voluntad de
inteleccion, es decir, de creacion

en el sentido de ordenacion def caos”.

SIMULTANEQ
Ramdn Vergara Grez



Eduardo Martinez Bonati.

“Me molestaba la ficcion, la técnica
profesionai. . . pude seguir pintando sin
paleta. . . pero, yva digo, nada dura cuando
el yo-yo s¢ mueve. . . sentia como si el
pincel se moviera arrastando un largo
histarial de pintura. . . puse mis acriticas
en los bienlavados enveses fde una
hamburgueseria) y me lié a pintar. Los
monsIiruos salieron disparados , telas
llenas de-rayas gordas y chorreantes,

v fue la paz”™”

BONATI. 1985 (Extractos).
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Las investigaciones dpticas y cinéticas de Matilde Pérez
fe otoman un lugar relevante. E1 ngor composicional,

el control racional del color, ¢l respeto a la bidimensio-
nalidad le dieron base para elaborar un sistema sintactico
visual de notable orden.



SIT
Eduvardo Vilches
{0.72 x 0.52 m)

Eduardo Vilches se formd en ta Universidad de Concepcidn;
posteriormente fue profesor fundador de Ja Escuela de Arte
de la Universidad Catdlica & Chile. En la Tercera Bienal de
Grabado obtuvo el Sequndo Premio (el Gran Premio Presidente
Frei fue otorgado a Joseph Albers).

En 1a Vil Bienal Internacional de Sao Paulo, celebrada en
1965, Vilches represento a nuestro pars en Ja especialidad de
Grabado.



Rectdngulo encontrd un nuevo modelo que
surgid de la respuesta que se dio a la interrogante
“qué es la pintura”’, El grupo definid un
a-priori conceptual para fundamentar el nuevo
referente que Gustavo Poblete resumic asi”
“Existe una nueva realidad, el arte es un arte de
ideas. La inventiva v la racionalidad pasaron a
tener un papel preponderante, destinado a
eliminar toda forma de ilusionismo: no hay lugar
para la antirreal v antidialéctica pintura tridimen-
sional””, Esta categdrica afirmacidn significaba
eliminar de raiz todo artificio de perspectiva. la
Iinea de horizonte, los puntos de fuga y los planos
de profundidad que hacian de la pintura un "cubo
escenpgrafico”, conteniendo objetos y seres
ilusorios. “Frente al grosero modelado, se opone
la pintura planista, sintesis y esencia’’, dice
G. Poblete,sefalando asi’ un principio fundamen-
tal: impedir la corporeidad de las formas plasti-
cas.

En otras palabras, el objetivo perseguido fue
un retorno a la pintura del Renacimiento en su
estructura matemdatica y geometrica, pero sin la
presencia del tema; vale decir, pasar de la iconici-
dad a la aniconicidad . Por eso es que se insiste
en ““una pintura estructural , racional y ortogonal,
es decir, en el retorno a los principios estructura-
les que se han acatado en todas las épocas del
Gran Arte. Al uso de armonias que, no por
expresarse en formulas matemdticas,son menos
hurmanas, ya que se encuentran en el hombre y
en el mundo circundante ™,

Por su parte, Ramén Vergara no es menos
enfdtico para subrayar la autonomyia de la pintura.
A propdsito de un estudio que hizo del pintor
italiano Vedova,afirmé: “Injustificada resulta la
exigencia de una pintura con cosas y aspectos
de la realidad cotidiana y vulgar . Se explica ,en
cambio, el pedido de una realidad nueva e
independiente, como producto de la visién
y &l ’ntimo sentir del artista . El espectdculo
natural, por mucho que conmueva al hombre,
serd muy poca cosa desde el punto de vista
pldstico . si se le compara con la imagen que
trabaja y retrabaja el artista en su atelier”.
Aludiendo a la incomprension del pablico frente
aeste movimiento,sefald: “El publico rechaza
el arte abstracto, se acostumbrd a una vision que
hizo crisis a fines del siglo X1X; quiere ver repre-
sentada la naturaleza. E! artista la toma apenas
como trampolin para lanzarse a otras zonas
ubicadas dentro de sI mismo v que es su propia
expresién humana’* 11,

11. Vergara Ramén, Ef arte abstracto, Vedow y su credo.
Ravista de Arte No. B, Santiago, agosto, 1957.

Luis Vargas Rosas. Ramén Vermara Grez.

Gustavo Poblete.
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Ramén Vergara Grez.
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En el catdlogo de la primera exposicién de

Rectdngulo, se anuncié también el nuevo referente:

Los integrantes de la muestra ponen el acento
en un concepto de orden y geometria; trabajan
con el dibujo esquematico vy planista que facilite
la medicién de las partes v la relacion de las
partes con el todo; reemplazan el toque o la
pincelada tradicional por el plano de color™. El
texto concluye reafirmando ' el repudio por la
realidad exterior” v la necesidad de someter “las
composiciones al rigor de una bien entendida y
fecunda especulacién intelectual’ 12,

Estos principios axiomdticos que definieron la
orientacion estética de Rectangulo, se vieron
respaldados con la llegada a Chile de un artista
cubano,que vya era figura importante en el arte
latinocamericano: Mario Carrefio. Se radico en el
pais en 1958 y presento ese afio su primera expo-
sicién en la Sala Sol de Bronce que dirigia Delia
del Carril.

A raiz de esta exposicion, se realizo un foro
organizado por Rectangulo el 11 de septiembre
del mismo afic. Era innegable la conveniencia
de realizar este tipo de reuniones con artistas,
criticos e historiadores de arte . con el fin de
aclarar los conceptos puestos en juego por los
artistas comprometidos con el arte abstracto: la

terminologra empleada , los propdsitos perseguidos,

las técnicas utilizadas vy el sentido de esta postura

pldstica no estaban aun aclarados ni, mucho menos,

asimilados por el publico . Por lo demas,en nuestro
pals no existia la costumbre de realizar este 1ipo
de encuentros; no habra tampoco una familiaridad
con la conceptualizacion del fendmeno artistico.
Solo en ese momento comenzo a elaborarse un
andamiaje tedrico destinado a fundamentar una
praxis.

Volviendo al foro ,gran parte del debate se
centrd en la definicidn de “arte abstracto 'y su
diferencia con respecto al llamado " arte concreto’.
Simultdgneamente afloraron los conceptos de "arte
figurativo’"y “arte no figurativo . En sintesis,
fue un foro que permitid aclarar posturas ambiguas
y otras no exentas de una dosis pronunciada de
dogmatismo .

A propdsito de este encuentro, retendremos
algunas ideas de M. Carrefio, que reforzaban los
postulados de Rectanguio. Dijo el pintor, refirién-
dose a la pintura abstracta: "'Es una pintura racio -
nalista, pensada, donde todos los elementos estan
jerarquizados; no existen factores accidentales vy,
si los hay, ellos estan en razdn de que son residuos
que van quedando en la obra, pero que iran

12. Catdlogo de la Exposicién del Grupo Recténgulo.
Santiego, 1966.
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SERIE GEOMETRIA ANDINA.
Ramdn Vergara Grez.

desapareciendo a medida que avance en este
proceso de depuracién 13,

En cuanto a la aclaracicn de los conceptos . nos
remitimos a la participacion de algunos asistentes:
Antonio Romera, critico de “El Mercurio ™,
precisé el origen del término arte concreto,que se
encuentra en Kandinsky y a quien citd: “Yo no
quiero que se me llame abstracto porque trate
valores espirituales; la pintura es formal , se puede
tocar; yo me llamaré concreto'’14. José Ricardo
Morales, historiador de arte y dramaturgo , aclard
el concepto de "‘abstraccidon’’: “Abstraer es
obtener cualidades esenciales. Podemos abstraer de
la mesa, el color, la forma , pero siempre serd una
mesa; mientras que lo concreto es pintura —pintura,

13.Foro a través de la pintura de Mario Carrefio (Lo
abstracto y lo concreto) . Revista de Arte No. 13/14.
Universidad de Chile, Instituto de Extensién de A.
Pldsticas, Santiago, 1958 .

I4. Ibid.



ACOMPARAMIENTO AMARILLO, 1924.
Wassily Kandinsky.

TE DEVUELVO EL CUARTEL DE BOMBAS MEJILLONES.
Ramdn Vergara Grez.
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Mario Carrefia.




Mario Carrefio

vdlida por si misma. Si el mundo de la naturaleza
tiene sus leyes, por las cuales se rige, la pintura
también tiene las suyas v a ellas se sujeta. . . Por

lo tanto, se puede establecer un limite, un

deslinde entre 1a pintura abstracta y la concreta” 15.
Mario Carrefio,a su vez, preciso ese limite:
“Abstraer es reducir una cosa a sus elementos
esenciales y concreto es utilizar formas geométri-
cas deter minadas que son de por si', por su espiritu,
concretas. como el circulo, el tridngulo, el cuadrado
y otras figuras, igualmente, geométricas. Cuando

el pintor pinta un circulo estd haciendo pintura
concreta. No se puede llamar abstraccion a una

cosa que existe de por 51" 16,

15. Ibid.

16.En relacion con rodas estas definiciones de arte
concrelo, conviena remitirse a los verdadaros origanes
de esta término ., La denominacidon de “arte concreto™
fue acufiada en 1030 por el pintor holandés Theo Van
Doesbury. posteriormente saria utilizado por Max Bill,
en sus primeros escritos de 1936, v por Kandinsky en
1938. Van Doesburg es quien mejor expresa al sentido
de esta corriente estética al afirmar que ls denomina-
cidn de "‘arte concreto” es la (inica que puede evitar
los malentendidos suscitados hasta hoy por otras
denominaciones de uso mds corriente larte abstracto,
arta no objetivo, arte no figurativo} _ El pintor holan-
désaclara, definitivamente, en su manifiesto de 1930
dicho concepto: "Una mujer, un grbol, una vaca, son
concretos an su estado natural, paro en su estado de
pintura son abstractos, ilusorios, vagos, especulativos.
En cambio. un plang es un plano, una lines es una
Iinea; nada mds ni nada menos”. Es Interesante recor-
dar aqui a George Braque quien, a travéds de sus expe-
rlencias cubistes, va a llegar a una conclusién similar
a la que llegaria con posterloridad Van Doesburg,
Dice Braque: “La pintura no debe reconstituir un
hecho anecddtico, sino que constituir un hecho
pictérico.

Luis Oyarzin

Quien centro el problema que nos preocupa.
desde una perspectiva globalizadora, situdndose en
los origenes de esta actitud de busqueda ordena-
dora, fue Luis Ovarzdan. En su calidad de Decano
de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Chile prologo, en 1962, el catdlogo de la
E xposicion Internacional denominado Forma y
Espacio, que marod el momento culminante de
la relacién de Rectdngulo con otros artistas de
igual tendencia de Argentina y Uruguay . En dicho
catdlogo L. Oyarzdn se refirid a las Matemdticas
en la especulacion y praxis humanas: “Adn antes
que los pitagoricos y platénicos dieran forma
universal rigurosa al primado del nGmero vy la
figura geométrica en la representacién del mundo,
as{ como en su expresion y en su operacion fisica
oanimica, los més viejos mitos solian ocultar
simbolos que encarnan el designio de ordenar
interiormente el propio ser e inteligir las cosas,
limpiando hasta el propio horizonte el campo de
la experiencia de toda singularidad caprichosa,
que pudiera no ser sino escoria adventicia de la
vida'"17. Y concluia con las siguientes ideas refe-
ridas directamente a la exposicion: “Fieramente

17 . Catdlogo de la exposicién internacional Forma y
Espacio. Instituto de Extension de Artes Plésticas,
Universidad de Chile. Museo de Arte Contempordneo,
Santiago, 1962.
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£l edificio de Belias Artes en la década de los afios 50.

erguidos contra el lirismo expresionista o informa-
lista, que suele perderse en una simple anarquia
interjectiva, estos artistas quieren revalorar el
gesto inicial de la pintura como voluntad de inte-
leccién, es decir , de creacion en el sentido de
ordenacién del caos 18

En el mismo catdlogo, Ramén Vergara volvid
a delinear los objetivos de Rectdngulo, enfatizando
la necesidad de “incorporar la obra de artea la
vida, que se convierta en un elemento de uso
cotidiano,que responda a una necesidad imperiosa
de la sociedad " 19.

Este enunciado, que estaba entre las inquietu-
des de los fundadores de Rectangulo, se fue afinan-
do en los posteriores planteamientos programati-
c0s. Lo que se deseaba era relacionar la creacién
pldstica con otras actividades aruisticas, como la
arguitectura, la musica, el teatro e, igualmente,
integrar las obras de arte con el espacio urbano para
lograr que pasen a ser elementos de uso cotidiano.
En 1971, al conmemorarse el 169 aniversario del
Grupo —desde 1965 se llamo Forma y Espacio—
se explicitaron en el catdlogo los objetivos que se
pretendian.

18. Ibid
19. Catdlogo de la @xposicién internacional Forma y
Espacio.op .cit
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Movimiento FORMA Y ESPACIO, de izq. a der.:
Mora, Piemmonte, Boli'var, Pérez, Vergara Grez,

- Realizar un arte eminentemente conceptual ,
como reaccion a la actitud emotiva y sentimental
constante de las artes en nuestro pais.

- Profundizar la imagen de la realidad chilena a
través de medios visuales directos (lineas, planos,
colores, etc ). No para representar sino simboli-
zar la imagen del hombre y el dmbito de Chile.

- Una sociedad en que a los programas de promo -
cidn social se integrara el arte. Pintura , escultura,
arquitectura y urbanismo convertidos en un
todo —realidad plastica— funcional . Nueva reali-
dad ambiental para un hombre nuevo20.

El ingreso del arte geométrico constructivo,en
la década del 50, fue un hecho artistico de
innegable importancia en la historia de las artes
visuales en Chile. Una mirada retrospectiva a aquel
decenio muestra que, en efecto, Rectangulo
jugd un papel protagdnico al alterar las normas
pldsticas en uso. Sus integrantes renovaron el
lenguaje artistico, pero sin apartarse de los medios
de produccidn que utilizaba la pintura que ellos

20. Catdlogo de la exposicion 16 afios. Ediciones Cultura
v Publicaciones, Santiago, 1971.
En esta exposicidn participaron los siguientes artistas
A.Berchenko E.Bolivar ,M. Cosgrove,G . Chellaw,
K .Herdan.R.Mora, E.Mufioz,P.Olea,F . Pédrez,
C.Piemonte, C. Roman y R. Vergara.



Cosgrove, Romaén, Herdan, Chellew, Berchenko y
Mufioz.

criticaban; vale decir, la pintura de caballete con
susoporte (tela) v material tradicional {Gleo) .

Los cambios vertiginosos que se produjeron,
internacionalmente, en el arte abstracto,en la
misma época en que Rectdngulo consolidaba sus
posiciones tedricas vy afianzaba su presencia,
provocaron una acelerada obsolescencia de sus
obras, Su sistema de produccién era incompati-
ble con los nuevos requerimientos técnicos que
el arte abstracto empleaba en otras latitudes.
Ademds, el marco conceptual en que se apoyaba
este Grupo para fundamentar sus principios pre-
sentaba una rigidez que impedia o, por lo menos,
frenaba una relacion mds flexible entre teor(a
y practica.

Pocos movimientos artisticos se han relaciona-
do de manera tan fluida con la tecnologia mo-
derna como la abstraccion geométrica. Incorporo
muchos productos de la industria manufacturera,
como motores, circuitos eléctricos, memorias
programadas, et¢, La incorporacion de tales
productos puso de manifiesto la Intima relacidn
que podia establecerse entre el arte y la téonica
(industrial) como, igualmente, la vinculacién de
los principios tedricos de Ia abstraccidn —donde
el pensamiento matemdtico tiene un rol funda-
mental— con los postulados de las ciencias
empiricas y el apoyo de la informédtica.

Estas relaciones se mostraron fecundas en el
desarrollo de las tendencias abstractas en Europa
y Estados Unidos en el transcurso de los afios
sesenta, como lo demuestra el importante grupo
denominado Movimiento Arte Concreto (IMA.C).
Por cierto que este papel preponderante de la
tecnologia en la ampliacién del campo linguistico
del artista estd intimamente vinculado a las
particulares condiciones de produccion que se
presentan en el medio en el cual se inserta.

En términos generales, el arte chileno estd
situado en un marco histdrico muy preciso; sin
caer en determinismos, no se puede negar la
influencia que ejercen las condiciones econdmi-
cas en el trabajo artistico. El cardcter de paits
en desarrollo, de acuerdo a los parémetros econo-
micos con que se califica a Chile, lo hace
tecnolégicamente retrasado y dependiente de la
importacién de productos manufacturados.

Si consideramos que los lenguajes artisticos
poseen un cardcter histérico, éstos tienen, nace-
sariamente, relacion con los medios de produccion
de cada sociedad.

Chile no tenra la infraestructura tecnoldgica
para proveer los elementos necesarios que se
requerian para llevar la pintura abstracto-geomé-
trica hacia nuevos proyectos de investigacion
visual como serian, por ejemplo, el arte dptico,
cinético, de computacion, etc., donde la
tecnologia ya no €s un mero instrumento, sino
que es un momento decisivo de la artisticidad,
gracias a la capacidad inventiva y transformadora
que hace el artista de todos sus elementos y
mecanismos. Utilizando la terminologra econd-
mica, se podr (a decir que asi’ como los paises
superdesarrollados producen bienes manufactu-
rados, su arte también es un “arte manufactura-
do’’; en cambio, en parses como el nuestro,
exportador de materias primas, su arte es una
especie de “arte prima”. El arte abstracto que se
ejecutd en Chile se movié en un espacio dema-
siado restrictivo frente a las inmensas posibilidades
que se desprendian del estudio profundo de sus
eventuales implicaciones, gracias a los recursos
tecnologicos.

Los pintores abstractos tampoco generaron un
analisis destinado a replantear su pintura al
interior del propio sistema {(al margen de la
tecnologia) con sus medios tradicionales de pro-
duccion: no forzaron las dimensiones del soporte,
no innovaron con nuevas modalidades de formato,
no buscaron materiales que sustituyeran o
complementaran al 6leo. Esta afirmacion queda
respaldada por el propio R. Vergara al responder
a la critico Marva Luisa Torrens del diario
“El Par's™ de Montevideo (20 de mayo de 1984},
quien le pregunta: "“{Sigues pintando al dleo?
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El pintor responde: “Es una posicidn programa -
tica. El 6leo sigue siendo la 1écnica mds adecuada
para la expresidn individual, Hay un rechazo
consciente del cultive de los medios tecnolégicos.
Por otro lado, ponerme a pintar con acrilicos
ahora, implicaria realizar ensayos y yo tengo
urgencias en decir lo que tengo que decir. Hay
artistas que, como un reflejo de la ciencia y la
tecnologia, son verdaderos experimentadores del
material. Mis especulaciones se orientan a un
plano superior ', '

La verdad es que la superficie pintada se
mantuvo fiel a los principios dictados por el
referente, elaborandose un lenguaje de impecable
orden sintdctico, donde el repertorio de formas
geomeétricas se distribuyd segun una rigurosa
composicién , caracterizada por el equilibrio entre
los elementos de diferente valor segun la forma
o color,

Tampoco fructifics el camino que pretendie-
ron abrir mediante la confluencia de las artes
pldsticas con la arquitectura y el urbanismo .

Si hublese cuajado la idea de hacer participar la
creacion pldstica en el espacio urbano , quizds se
habria logrado revitalizar las proposiciones de

la abstraccién geométrica , al no quedar supedi-
tada solamente a la tela. Su incorporacidn a la
ciudad le habria permitido utilizar los muros de
la arquitectura para modificar la habitual aparien-
cia de la pintura como pintura de caballete.

En el marco urbano y en el soporte arquitecténico,

la apariencia de la obra habria sido la de un objeto
puesto sobre el muro, o mejor el desarrollo mismo
del muro.

Si este objetivo, explicitamente indicado por
Forma y Espacio, se hubiese logrado, no cabe
duda que se habria producido la desaparicidn del
cuadro debido a su transformacidn en muro cro-
mdtico o en pintura ambiental, éNo aparece
aqur’, por primera vez, la utopia de transformar
el entorno humano mediante el lenguaje
artistico?

Tal como dijimos en otro estudio, este obje-
tivo se planted tardiamente en nuestro pals:
"“Para que prosperara esa iniciativa, habria sido
necesario aunar factores econdmicos y culturales
en torno a un mismo ideal , el cual estaba
susente en el momento en que se formuld dicha
iniciativa’21, Por desgracia, el aislamiento de la
actividad pldstica era y sigue siendo un hecho
consumado.

En el transcurso del decenio del sesenta era posi-
ble prever el destino de Forma y Espacio. Si

21. Ivalic M., Galaz G ., La Pintura en Chile . Ediciones
Universitarias de Valparaiso . Universidad Catdlica
de Valparaiso, 1981, pag. 260.
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MIRADOR TERCERQO,
Robinson Mors.

Carmen Piemonte.

permanecia rigidamente adherido a sus postulados
originarios, impermeable a las invitaciones reno-
vadoras de los mismes, terminaria por congelarse
desde el punto de vista estético, o se disgregaria,
debido a que sus integrantes tratarian de explorar
por su cuenta nuevos caminos tedricos y practicos
De hecho, varios de sus miembros fueron aban-
donando sus filas para buscar una pintura que
diera cuenta de las vivencias que los inquieta-

ban y que el Grupo va no podia satisfacer.



ANTENA ABS 92.
Robinson Mora,

CUARTO OBSERVATORIO.

Robinson Mora.

Las declaraciones de R. Vergara, formuladas
al periddico citado, son muy sugerentes, Parte
indicando que los integrantes de Forma y Espacio
son: M. Cosgrove, C. Romédn, F. Pérez, C. Piemon-
te y R. Mora; al consultdrsele sobre la aceptacion
que el movimiento ha tenido en el publico, al
cabo de veinticinco afios de labor, responde:
“Nosotros, los pioneros, sobrevivimos como isla
en un medio indiferente”. Y concluye: ""Curiosa-
mente, Robinson Mora es el (nico que logré
finalmente ser aceptado v aplaudido’22.

Esta aceptacion a la que alude se debe, a nues-
tro juicio, a modificaciones fundamentales que
R. Mora introduce en el cédigo de Forma y Espa-
¢lo, al ofrecer un lenguaje en que la sintaxis y la
semdntica presentan alteraciones gue han estimu-
lado a un publico renuente a aceptar las proposi-

22, Torrens Maria Luisa, op. cit.




MUNDOS AFINES.
Carmen Piemonte,

Matilde Pérez.
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ciones de la abstraccién geométrica en su version
institucional . Su pintura propone una sintaxis
pldstica, cuyos elementos de base ya no son las
formas usuales de la geometria (el cuadrado y el
rectdngulo). El emplea formas circulares y pirami-
dales que, al convertirse en formas Unicas, con-
llevan una carga semdntica que se objetiva temd-
ticamente. La forma piramidal se constituye en un
simbolo de variadas connotaciones: un hito espa-
cial 0 una figura totémica, un objeto sagrado y
misterioso que sugiere fuerzas ocultas y rmdgicas.
Las formas que elabora dejan de estar en
funcién de la planitud y no refuerzan la bidimen-
sionalidad del soporte; por el contrario, ellas son
tridimensionales, ocupan un lugar en el espacio
acentuado por la presencia de la linea del horizonte,
que divide la tela en un arriba y un abajo. Por
ultimo, la luz juega un papel definitorio. que
amarra los distintos elementos del cuadro, al







iluminar una cara del cuerpo geomeétrico y dejar
la otra en la sombra. Con este contraste luminico
acentua lo corpdreo de la forma, intensificando
lo tridimensional y lo atmosférico en un riguroso
monocromatismo, Creemos que la obra de R.
Mora no corresponde, en estricto rigor ,al marco
conceptual de Forma y Espacfo, que privilegiaba
la planitud y la eliminacidn de toda sugerencla
de tridimensionalidad.

Similar consideracién nos merece la obra de
Matilde Pérez, quien abandond Rectdngulo para
buscar otro camino. Su ohra,gn gl contexto de la
pintura chilena, constituye una verdadera excep-
cién; conjuntamente con Carlos Ortuzar quien,
sin haber militado en Rectdngule o en Forma y

Espacio, realizé una obra de particular interds por
su vinculacion con la tecnologis moderna.

Las investigaciones dpticas y cinéticas de
Matilde Pérez le otorgan un lugar relevante. E|
rigor composicional, el control racional del color,
el respeto a la bidimensionalidad , la familiaridad
con la geometria plana le dieron la base para
elaborar un sistema sintdctico visual de notable
orden.

Sus inquietudes por profundizar en este lengua-
je la lievaron a Francia en los albores de los afios
sesenta. En ese pais conocio a Vasarely, padre
espiritual del movimiento cinético, quien le
entregd las orientaciones fundamentales. Luego,
el artista argentino Julio Le Parc, contribuyg con

Ratrospective de le obra de

Artes de Budapest, 1969.

Vista general de {s misma
muestra retrospectiva de
1969.

Vasarely, padre del movimiento
cinédtico, en el Palacio de Bellas
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sus consejos a afianzar mas aun el nuevo camino
gue ella habia tomado y que seria definitivo.

El referente fue la tematizacion de los efectos
dpticos para provocar una gama de efectos visua-
les.gracias a una integracion activa del tiempo y
del movimiento,que ha asurmido dos modalida-
des: en una, los efectos dpticos se reducen al
movimiento aparente —cuando expone estimulos
estdticos— que origina un cinetismo virtual , el
cual se acentla como sugerencia de movimiento
por el desplazamiento del espectador frente a la
obra. En este caso, las obras no abandonan los
elementos tradicionales: soporte de tela o madera,
dleo o latex y empleo de collage {formas geomé-
tricas sobrepuestas para producir sobrerrelieves
reales).

Estas pinturas las ejecuta a partir de los
efectos Opticos que se producen por la combina-
cidn del blanco y &l negro, o bien de un reperto-
rio sintdctico mas amplio de colores. Los proce-
dimientos que emplea en la formacidn de los
signos son la combinatoria, la simetria y Ia
interaccién cromdtica,es decir ,la mutua influen -
cia de los colores,

En la otra modalidad , introduce el movimien-
1o real mediante una fuente luminica,que
obedece a una rigurosa programacion de
cardcter temporal . En estas obras cinéticas, en
sentido estricto, la artista se aparta de los
materiales tradicionales, utilizando coma ele-
mentocs de base el espacio, la luz v el tiempo.
Desde el punto de vista semantico, el estimulo
permanente de impresiones visuales cambiantes
hace desaparecer el tema unico . Por esta razén
permite diferentes lecturas perceptivas que
desplazan la lectura univoca.

Estas proposiciones visuales crean ambientes
perceptivos que no sdlo comprometen al
espectador, sino que producen transformacio-
nes en su medio circundante, ofreciendo intere-
santes posibilidades funcionales que se manifies-
tan en aégsunas aplicaciones al disefio del entorno
urbano <<

23.Algunos ejemplos aportados por artistas cinéticos
en el medio internacional y que hacen uso de la
mds avanzada tecnologia son: las fisiocromias del
venezolano Cruz-Diez , generadoras de atmdsferas
cromaticas, que se han aplicado a muchas obras
arquitecténicas,asi como las obras hidrocinéticas de
Kosice o los muros cindticos de Van Graevenitz.
Particular resonancia han tenido en la relacién arqui-
tectura-arte las integraciones arquitectonicas de
aluminio de Vasrely,en la Facuhad de Ciencias de
B Universidad de Paris (1968) o la tribuna olimpica
de Grenoble {1968} . Otros ejemplos importantes
han sido los trabajos de Agam para el Centro Cultu-
ral de Levenkusen, o las paredes de cristal trasliicidas
de Luther en Bachum (1971) . Diversas experiencias
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Sin titulo.
Carlos Ortizar.

Aludiamos a la carencia de infraestructura
tecnoldgica para lograr una adecuada produccidn,
al margen de los procedimientos tradicionales
para hacer arte. En este sentido, Matilde Pérez
ha 1enido que recurrir al “‘mdgico alambre®
(a la chilena) que todo lo soluciona, como el
empleo de motores y programadores electréni-
cos, asesorada por personal técnico capacitado
que tiene que adecuarse a un encargo muy alejado
del que hacen habitualmente24,

La trayectoria de Carlos Ortuzar, interrumpi-
da por su muerte repentina y prematura en
198525, ejemplifica también un trabajo destinado
a romper el subdesarrollo tecnoldgico-artistico.

Sus primeras obras no se vincularon con una
modalidad productiva basada en la tecnologia.

En los inicios de los afios sesenta, su interés se
centrd en una pintura matérica sobre soporte
duro, cuya realizacidn fue paralela pero
diferente a la que estaban desarrollando los

han partido del campo luminico, come la forma de
la ciudad nocturna de Kepes, en la Trienal de Mildn
{1968) , 0 el ambiente luminico para el teatro de
Ingolstadt realizado por Hausmann. El ejemplo mds
espectacular ha sido la torre cibernético-luminica de
Schoffer.

24.|valic Milan . Matilde Pérez. Catdlogo de E xposicion.
Museo Latinoamericano de Arte Moderno,
Washington . octubre, 1984,

25.Galaz G ., Ivelic M. Carlos Ortizar. Revista AUCA
No. 49, Santiago, agosto, 1985.



pintores inforrnalistas del grupo Signo, quienes
practicaban un informalismo mds ortodoxo.
Ortozar, en cambio, empled lo matérico para
obtener un objetivo muy especifico! encarnar
en la materialidad un conjunto de signos cuyas
connotaciones podian asociarse a la signografra
utilizada en el arte precolombino, Estas obras
pusieron de manifiesto un afan ordenador, a
pesar de su informalidad, que muy pronto se
canalizd en obras ejecutadas siempre en soportes
duros, eliminando la pasta cromatica y reempla-
zandola por los primeros elementos metalicos
{alambres delgados v clavos pequefios), combi-
nados con dibujos alusivos a la mitologia latino-
americana,

En su carrera fue decisiva su estada en Nueva
York,en el Pratt Institute v en la School of
Social Research, entre los afios 1965 y 1966.

Sin titulo.
Carlos Ortizar,

Su permanencia en Estados Unidos le permitio
un estrecho contacto con materiales e instru-
mentos de las mds avanzada tecnologia, que
asimilé sin mayor problema debido a su vocacion
investigadora: “El arte, en su proceso generador,
no tiene marcadas diferencias con la actividad
creadora de un cient(fico. E| artista debe ser una
persona con profunda capacidad de andlisis y de
sintesis; debe ser un investigador en el mas
amplio sentido de la palabra, un individuo
dindamico y curioso por todo tipo de fendmenos
gue conforman el campo del mundo que nos
rodea. Debe ser,al mismo tiempo, un inventor
como Edison, Copérnico o Marconi. La investiga-
cion es el resultado de su capacidad investigadora
y de sintesis’’.

A suretorno del extranjero, se lanzo a una
investigacion destinada a vincular arte y tecnolo-
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gia: al cabo de algdn tiempo creé la cdtedra de
Tecnclogia del Arte en la Escuela de Bellas Artes
de la Universidad de Chile,de la que se alejé
voluntariamente ,acongojado por los problemas
que se produjeron en el pais,a partir de 1973.

Su investigacion estuvo dirigida , principal-
mente, al estudio de las técnicas de fundicidn,
las que utilizé en varios trabajos en aluminio
{cabezas) , complementados con artefactos manu-
facturados los que,al incorporarse a las cabezas,
se descontextualizaron y dieron lugar a nuevas
significaciones: el humor y la ironia impregnaron
esas obras. En el contexto de la escultura nacio-
nal, rompieron con la concepcion y ejecucién
tradicionales: el artista las intervino con mangue -
ras que salian de la cabeza ,incorpord relojes y
luces vy las guardd en cajas-vitrinas, como si
fueran piezas exquisitas que debian protegerse.

Simultdneamente, investigd el comportamien-
to vy los procedimientos para trabajar el acrilico
y el plexiglds; estas planchas de colores muy
llamativos fueron el soporte de muchas obras,
1anto cinéticas {con motores eléctricos) como
estaticas, insinuando el movimiento mediante
luces eléctricas o aprovechando la luz solar ,a la
manera de un moderno vitral. En todas predo-
mina el rigor en el proceso de ejecucidn y
compaosicion vy, especialmente, en la utilizacidn
del color. Hay una cuidadosa seleccidn cromdtica,
que genera una gramatica ordenada , cuya sintaxis
serializa determinadas combinaciones de color
(rojo,azul,amarillo) , fruto de una programacion .
En cuanto a las obras cineticas, la tematizacidn
que hace del movimiento real va mas alla de un
suceso fisico o sinestesico para convertirlo en un
problema espiritual . En estas obras con mowi -
miento propio se produce una multiplicidad de
formas y traspasos de colores al ponerse en
marcha el motor eléctrico que mueve las planchas
de ple xiglds .

La necesidad de desplazar su obra al espacio
urbano, unico lugar —8 su juicio — donde perma-
nece viva,adquirié mas y mas urgencia. Corres-
pondia a su deseo de que el trabajo artistico
estuviera en contacto permanente, cotidiano, con
el habitante de la ciudad.

En el afio 1971 se planificd un complejo
arquitectonico en Santiago,que deberia ser la
sede del encuentro internacional UNCTAD 111
(hoy. Diego Portales) . Para este edificio,que
atraer 3 la atencion mundial, los arquitectos
invitaron a los artistas plasticos; sus obras debian
incorporarse a los espacios interiores y exterio-
res del edificio; mds aun, si todo este complejo
arquitectonico pasaria a convertirse, después de
celebradas las reuniones de la UNCTAD ,en un
gran Centro Cultural.

Numerosos artistas aceptaron esta inusual
invitacion.

Carlos Ortdizar eligié como lugar para empla-
zar su obra, una pileta enmarcada por un gran
crrculo; en su interior y sobre un basamento
cilindrico colood su obra consistente en dos
planchas de acero de forma circular que se en-
trecruzaban en su centro. Cada una de las plan-
chas estaba perforada por cuatro orificios circu-
lares. En esta oportunidad no incorporo alemen-
tos moviles. La escultura de 3 50 metros de
diametro, de color azul, invitaba al espectador
a "“circular en torno a ella y reforzaba el
disefio, de igual forma geométrica, del espacio
adyacente. Hoy, desgraciadamente, esta escultu-
ra ha desaparecido.

En los afios setenta se dedico a elaborar
estructuras muy sencillas, de corte cuadrado o
rectangular, realizadas en planchas de acero.

Dos esculturas claves marcan los primeros afios
de ese decenio: una,a la entrada del Parque
FISA, formada por dos estructuras laminadas
que se confrontan y con sus respectivos huecos
circulares: sobre dos ejes suspendidos estdn
colocados ¢irculos del mismo metal, que giran
segun la velocidad del viento, Esta escultura
funciona como tal, estén o no en movimiento
las planchas circulares. Su altura, la fuerza del
metal laminado y su color hacen que su presencia
no pase inadwertida, sobre todo cuando el
viento arrecia. La obra sefiald el comienzo de la
utilizacion del prisma como estructura volume-
trica: el monumento a la memoria del General
René Schneider, en la rotonda de Avenida
Kennedy, en Santiago. Consiste en dos elevados
prismas verticales elaborados en acero inoxidable .
El escultor se desprendio de todo peso represen-
tativo para ahondar en la esencialidad de un
crucial acontecimiento histérico nacional,
mediante el empleo de una estructura primaria
{minimal) de fundamental simplicidad. Al estar
las formas volumeétricas reducidas a estados
minimos de orden y composicion, parecen
acentuar el significado profundo, limpio y
ascendente de la trayectoria institucional del
general inmolado,

A lo largo de su vida artistica, OrtGzar empled
frecuentemente el repertorio material de la
industria, utilizando componentes manufactura-
dos. Un ejemplo notable es su escultura cinética
en el frontis de la empresa CINTAC, en el
camino a Melipilla, ejecutada gracias al convenio
“Arte-Industria” en 1981. Wilizo las estructuras
metalicas vy los perfiles fabricados por la empresa
aludida para realizar una obra a base de un
maodulo, repetido metddicamente. En esta
escultura, cada parte individual —cada médulo—



no es relevante por s mismo, sino que lo s
cuando cada uno se relaciona con el total. Cada
modulo esta suspendido en un eje comun sobre
rodamientos v la parte mds larga de la vara tiene,
a partir del eje, el mismo peso que la parte mds
corta, lo que permite el equilibrio perfecto del
modulo: la mds minima brisa hace que la obra en
su conjunto adquiera movimiento.

Las estructuras primarias a las que aludimos
mas arriba también fueron la base de sus pinturas
minimalistas. Trasladd al soporte bidimensional
—al plano— lo que ejecutaba en el volurmen , Estas
obras son otro ejemplo de su rigor , de su limpieza
de ejecucion y del empleo de recursos técnicos
actuales

Los ejemplos de Matilde Perez y de Carlos
Ortuzar son 1an excepcionales en el empleo de
tecnologia moderna.que ponen al desnudo la
distancia que nos separa de los paises industriali-
zados en cuanto al empleo de nuevos medios de
produccion artistica, y sin considerar los aportes
provenientes de la informdtica y la computacidn,
Estos medios, que va eran habituales en el mundo
desarrollado en la década del sesenta,en Chile
eran practicamente desconocidos. SAlo en estos
afios del decenio del ochenta, el pais ha tenido
acceso a e50s instrumentos vy, ciertamente , de un
maodo todavia muy precario. La influencia
mayor que se ha dejado sentir en estos ultimos
afios procede de la utilizacion como soporte y
como medio de aguellos aparatos de fijacion y
reproduccion mecdnica de la imagen: la maquina
fotogrdfica v el video-tape, que analizaremos
oportunamente .

3. LA SUPERFICIE COMO PROBLEMAT/-
ZACION DE LA PINTURA

Al Iniclarse la década del sesenta, el panorama
que ofrecia la pldstica nacional fue descrito por
Enrigue Libn en un articulo que publicd con
motivo del Salén Oficial de 1961 . A primera
vista, podria pensarse que sus juicios reflejaban
una actitud beligerante frente a la casi 1otalidad
del movimiento artistico al afirmar: “Asi como

el arte chileno es un mosaico, una yuxtaposicion
eventual de todas las tendencias estilisticas, un
muestrario de todos los estilos del arte moderno,
sin exclusion de los que han periclitado mil veces,
asi también la critica de arte es, se diria, una base
de sustentacion y de justificacion tedricas de
todos los gustos sobre los cuales tanto ya se ha
escrito26 . Segun €l ,se pueden distinguir tres

26. Lihn Enrique_Saldn Oficlal de Artes Plasticas.
Revista de Arte No. 16.Santiago. 1962.
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categorias de artistas activos: la primera esta
representada por “una ingenua persistencia en los
modos expresivos definitivamente caducos e
inoperantes dentro de la economia de la evolucion
artistica Internacional”’; la segunda categor(a la
integran aquéllos “‘que han tenido el valor y
también ,en alguna medida, la debilidad de poner -
se al dia en materia de estilo”’; por ultimo ,el
tercer grupe lo forman "los que abrazaron espon -
1aneamente, con naturalidad , y desde el momento
mismo de su nacimiento creador, 13 fe en los
distintos principios que informan el arte contempo-
raneo’'27,

Pensamos que E. Lihn no tenia por qué marige-
rar sus juicios respecto al panorama que presenta-
ba, en ese instante, la plastica nacional. Nosotros
los compartimos y asi lo indicamos al afirmar
que la pintura chilena sostenia concepciones
antagonicas que se fortalecieron en sus caminos
disimiles al finalizar la década del 2028
Explicitamente distinguimos las posiciones que se
insinuaban y que se proyectarian hasta hoy .
Senalamos que una posicion correspondia a una
pintura que calificamos de complaciente, que no
amplia la vision de mundo, que reitera férmulas
que ya no tienen ninguna significacion y que se
parapeta detrds del éxito comercial que logra,
debido a que ofrece al pablico modelos visuales
que halagan los sentidos y decoran los espacios
interiores de las viviendas. Otra posicion, antago-
nica a ésta, busca incansablemente nuevas posibi-
lidades técnicas y expresivas, que le permitan reve-
lar el mundo por el camino de la creatividad
permanente. Entre ambas transcurre @l itinerario
de una tercera posicidn: una pintura ecléctica
que renueva parcialmente su concepcion pictdrica,
mediante el uso de técnicas asimiladas a artistas
verdaderamente creadores; esta pintura es una
especie de contagio renovador que !leva al pintor
a asimilar diversas soluciones téenicas, pero sin
recoger el espiritu que las animd, ni las raices que
la generaron 29,

A cinco afios de los juicios que emitimos, la
situacidn no ha variado mayormente y se sintetiza
en 1res conceptos: congelamiento, eclecticismo
y creatividad. Algunos podrdn decir que estas
pasiciones siempre se dan en la evolucion histérica
del arte; de hecho. las distintas manifestaciones
artisticas cumplen solicitaciones de determinados
grupos humanos sin que signifigue, necesariamente,
un arte de encargo, ya que cada uno de ellos se
relaciona con las obras de acuerdo a sus particula-

27.L1hn Enrique, op. cit.
28. Ivelic-Galaz, op. cit. pdg. 224
29. lvelic M., Galaz G ,op. cit.



Grupo Signo:
Eduardo Martinez Bonati, José Balmes, Gracia Barrios y Afberto Pérez, 1961,

res afinidades. Lo que a nosotros nos intéresa es
el artista verdaderamente creador, un militante
activo del pensamiento visual, un espiritu perma-
nentemente critico y autocritico. Al buscar estas
cualidades se 1endra que llegar a la conclusion

que el nimero de creadores es mucho mds reducido

de lo que se cree,

Esta postura nuestra no pretende ser excluyente
ni sostiene una especie de absolutismo estético,
Comprendemos muy bien que en la actividad
artistica siempre van a coexistir las posiciones
mencionadas. Por lo demds, no hay duda que
tanto la actitud complaciente como la ecléctica,
han sido y seguiran siendo los polos dialéctioos
en la lucha que emprende el artista creador para
provocar cambios fundamentales en una situacion
pldstica determinada al reaccionar contra posicio-
nes conformistas.

Pues bien, en el panorama descrito por Lihn,
se produjo la confrontacion entre dos concepcio-
nes antagonicas respecto a la teoria y la praxis del
arte: por un lado, el grupo Rectdngulo que ya
tenia una trayectoria de varios afios y, por otro,
el naciente Informalismo sustentado por el
grupo Signo, integrado por Josd Balmes, Gracia
Barrios, Eduardo Martinez y Alberto Pérez.

La corriente informalista fue anunciada v
denunciada,a la vez por los propios miembros
de Rectsngulo . Elsa Bolivar dird que el afio 1960
marca una época de crisis para la abstraccidn
geométrica: "En ese momento se hace presente
an nuestro medio , con fuerza avasalladora, la
corriente informalista, presentada en una impor-
tante exposicion de pintura espafiola en el
Museo de Arte Contempordneo. El impacto de
Tapies, Cuixart y otros pintores de esta corriente,
fue causa de grandes dudas sobre su propia posi-
cidn estética en aquellos pintores de Rectangulo
que no estaban sdlidamente identificados con
los principios del arte constructivo 30 Ella
reconoce lo dificil que resultaba, sobre todo para
los jovenes, tomar partido y asumir una posicidn
que parecia, en ese instante,ir contra [a corriente.
Por su parte. Ramdn Vergara recalod el valor
de los jovenes que adherian a los postulados
geometricos quienes, "‘a pesar del ininterrumpido
toque de las campanas llamando a recreo de los
pintores informalistas, han preferido seguir
1rabajando y todavia con mayor fe, para dar a

30, Balrvar Elsa,op. cit.
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su arte una nueva y sdlida estructura y atrapar
a través de nuevos aj ustes armonizaciones,
los nuevos contenidos 31,

Con la irrupcién del Informalismeo, se produjo
un fendmeno inédito en cuanto a la asimilacidén
de los movimientos artisticos internacionales .
Por primera vez en la historia de la pintura
chilena se rompid con el orden cronoldgico con
que llegaban . aunque con retraso ,aquellos movi -
mientos, En efecto, en Europa el Informalismo
ocupd la primera plana de los movimientos de
vanguardia entre los afios 1947 y 1960, para ser
desplazado por la presidn del arte neoconcreto
y sus diversas tendencias (arte dptico, cingtico,
programado , hard edge} . En Chile, paradojal -
mente, se produjo el caso inverso,es decir, los
principios sustentados por Rectangulo fueron
avasallados por el arte joven ,que se plegd a las
filas de los informalistas.

Con el término de la Segunda Guerra Mundial,
el panorama de los grandes centros artisticos
se amplié, al aparecer en escena, una impetuosa
generacién de artistas norteamericanos que
tomd conciencia de sus propios valores cultura-
les. Contaron, ademds, con una infraestructura
nunca antes vista en el mundo del arte: galerias,
marchands, publicistas, exposiciones itinerantes,
publicaciones, que respaldaron,afianzaron v
promovieron a escala nacional e internacional
la produccion artistica del pais del Norte

Esta generacién de postguerra (Pollock, Rothko.,
Newmann, Tobey, etc.) dio origen a la corriente
denominada £ xpresionismo Abstracto, Que se
planted como reaccion a a Escuela de Paris v
buscd modalidades e xpresivas propias para formu-
lar su realidad v crear una pintura norteamericana

Por su parte, en el continente europeo tambien
se produjo un reajuste de las orientaciones,
fundamentos y finalidades de la pintura. El mo-
vimiento que definid mds radicalmente la nueva
pintura europea fue el [nformalismo, cuyos
preambulos los establecio Jean Fautrier, cuando
Par s estaba aun ocupado por el ejército nazi. La
corriente informal o tachista, como también se le
ha denominado, tuvo entre sus artistas mds desta
cados a Wols, Mathieu, Dubuffet , Saura, Tapies,
Cuixart, Burri,

Entre ambos movimientos, el norteamericano
y el europeo, se pueden observar relaciones pro-
gramdticas comunes que obedecleron a propo
sitos similares, como se advierte al analizar las
obras de dos artistas absolutamente innovadores
del lenguaje pldstico en la década del 40 nos
referimos a Pollock y a Wols. En los dos hubo

Sin trtulo.
Pollock

31. Vergara Ramdn . Catglogo Exposicidn Forma y
Espacio, op.cit.

TROPICALISMO, 1948.
Mark Tobey.
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una renuncia total al canon cldsico: composicion,
distincion de planos, presencia del dibujo, iconi-
cidad. Sus obras estaban unidas a la materia, es
decir, se desarrollaban en el propio material y sin
la presencia de conceptos predeterminados. En
ellas aparecian varios puntos de vista, diversos
eentros de gravedad que materializaban la casuali-
dad v la destruccién como componentes de la
estructura, v que han mantenido su importancia
mucho mds alld del preciso periodo histdrico que
analizamos. Corroborando lo dicho, recordemos
la descripcion que hace Mathieu de la pintura
informal: “Ausencia de formas preexistentes;
ausencia de premeditacion en el gesto y primacia
de la velocidad y de la rapidez de ejecucidn’'32,

Estos rasgos correspondian a un nuevo modo
de produccion de la pintura, cuyos fundamentos
descansaban en una interpretacion de la realidad
ya no constituida como un todo estable y cerrado.
Mientras aquélla fue concebida por los artistas
como un campo de fuer zas estaticas, invariables e
inmutables, dificilmente podia problematizarse
Por eso es que los artistas, al termatizar algunos de
SUs aspectos, no cuestionaron la relacion entre la
pintura y la realidad. Los problemas que discutian
eran estrictamente formales, es decir, como repre-
sentar en el cuadro los aspectos individuales de PINTURA AMARILLA, 1954.
la recepcién de la realidad . Dicha relacion habia Antatiatigs
tenido un sélido fundamento en una visién empr- ki
rica que se arrastraba desde el Renacimiento: la
observacién sistematica de lo real concebido como
exterioridad, como un mundo en si, con sus
propias leyes y narmas que el artista descubria e
interpretaba de acuerdo a su creatividad e imagi-
nacion, pero inserto en un contexto histérico del
cual emanaban las ideas-fuerzas propias a cada
sociedad.

Distinta es la situacidn que se plantea ahora con
esta nueva pintura. Tanto los pintores del expre-
sionismo abstracto como los del informalismo,
va no se centraron en problemas de cardcter
puramente formal.Su indagacidon apuntd a un
problema absolutamente esencial: {Qué es la
realidad? La respuesta que dieron fue reconocer-
la como algo en continua transformacion, no
tenra sentido insistir en soluciones plasticas de
indole formal destinadas a establecer estructuras
solidas y estables . Al concebirse la realidad en
constante cambio el artista perdi6 su principal
punto de apoyo, vale decir .el mundo exterior
como referente, incluidas todas las modificaciones
que las diversas tendencias habian realizado hasta
comienzos del siglo XX .

SACCO 4. 1954.
Alberto Burri

COMPOSICION, 1954.
Wols

CRUCIFIXION 3. 1985.
Antonio Saura

32_Mathleu. Au-dels du Tachisme Rene Juillard,
Paris, 1953.




LOS HOMBRES NUNCA LO SABRAN.
Max Emst.

La tarea programatica de estos jOvenes pinio-
res fue renunciar a ese punto de apoyo para
volcarse, obsesivamente ,en su propio mundo
interior ,en las capas profundas del psiquismo
humano, ruta que ya habra abierto el Surrealismo
al conceder particular atencion al inconsciente .
Gracias a ese movimiento surgic la idea de que la
formulacidn de los estados animicos del incons-
ciente podian expresarse espontaneamente en el
proceso de realizacion de la obra. Este proceso
se concibid como una expresidn incontrolada de
los niveles profundos del yo artistico , resultado
de una accién-gesto cuyo antecedente fue la
escritura automatica de un Arp o un Ernst , inte-
grantes de la primera generacion surrealista .
Aquella se tradujo en la mds radical autoexpresion

del pintor e inseparable de su propia autobiografia.

En el caso especitico del E xpresionismo _
abstracto norteamericano, es innegable la influen -
cia de Roberto Matta,quien,conjuntamente con
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CONFIGURACION, 1928.
Hans Arp.

Ernst, Daly, Masson , Breton , Kandinsky , Mondrian,
etc., llegaron a Estados Unidos al comenzar la 11
Guerra Mundial . Este €xodo contribuyd a cimen -
tar un nuevo centro internacional de arte con

sede en la ciudad de Nueva York . La importancia
de Matta entre los pintores nofteamericanos se
manifestd a traves del rescate que él hizo de la
escritura automatica . del gesto y de la tematiza-
cién del inconsciente; toda esta experiencia la
traspaso a dichos pintores en largas conversaciones
y con el ejemplo de su propia obra.

Todo esto llewo a los artistas de los movimien -
tos que analizamos a una “deconstruccion del
saber pintar’*33 , mediante el desbloqueo del ojo
de los codigos visuales establecidos y,a la vez,a
liberar la mano de la educacion témi(':o-pi(:tdricn
heredada de la tradicion occidental . Como

33. Pleynet Marcelin. Ls enseflanzs de la pinture.
Gustavo Gili, Barcelona, 1978.



PINTURA EN VERDE Y GRIS.
Antoni Tapies.

consecuencia de esta deconstruccion ,aparecieron
nuevos modos de produccion como el dripping
{en la pintura de accion), la mancha pastosa o
las grandes zonas de color uniforme

La presencia de lo informal en la pintura de
las décadas del cuarenta y del cincuenta permitid
la internacionalizacion de un sistema pictdrico
que tuvo distintas denominaciones , segun el
procedimiento empleado para hacer pintura.
El término “informalismo ** surgio en una expo-
sicion organizada por Michel Tapie en Barcelona,
en 1952 y fue, justamente, la influencia del
informalismo espafiol la que se prolongd en el
Cono Sur de nuestro continente.

Los primeros indicios los encontramos en
Argentina,en la exposicion de 1959, en
la Galeria Pizarro; los expositores fueron:
F.Méndez, E. Newbery, M. Pucciarelli y A.Greco,
consoliddndose el movimiento ese mismo ano
en la Galeria Van Riel. En Uruguay . el informa-

lismo también se hizo presente pero, segun el
critico Angel Kalenberg, se atemperd debido a
que el arte uruguayo puso en evidencia una
suerte de clasicismo, en el sentido de una cierta
mesura y equilibrio: una produccion ecléctica en
la que se fundieron los aportes matéricos del
informalismo, con lo organizado y constructivo
del arte concreto, como se pone de manifiesto
cn las obras de Barcala, Espinosa Gomez o en las
del escultor G. Cabrera. A juicio del critico
citado, el “informalismo uruguayo'' debe deno-
minarse “‘constructivismo organico’’, anclado en la
exaltacion de la materia34. En nuestro pals, la
primera muestra de quienes adhirieron a esta
corriente —el Grupo Signo— se realizo en la Sala

34. Martin-Crosa Ricardo. Panorama de is nueva
Pintura argentina en Panorama Benson & Hedges
de la Nueva Pintura Latinoamericana (Catdlogo) .
Buenos Aires, 1980.

65



de E xposiciones de la Universidad de Chile, en
1961. Sus integrantes fueron los Unicos que
trabajaron al amparo de los principios que ilumi-
naron el Informalismo.

Pero el Informalismo no quedé circunscrito
s6lo a los paises del Cono Sur, sino gue s&
extendid por casi toda América Latina. Mds adn,
es posible apreciar una sugerente coincidencia de
ruptura con el pasado artistico, al hacerse pre-
sente la abstraccidn, ya sea en su vertiente
geométrica 0 matérica. Precisemos este fendmeno
de ruptura a la luz de los andlisis que los criticos
latinocamericanos han elaborado en estos ultimos
afios,

El critico argentino Ricardo Martin-Crosa
alude "“a los dos momentos de ruptura del arte
argemino”’: por una parte, los movimientos
concretos que habian surgido desde la Revista
Arturo en 1944 v, por otra, la presencia del
Informalismo a partir de 1957 . Refiriéndose a
este Ultimo, el critico sefiala que se tratd de un
movimiento dirigido a la libertad del gesto v
la materia y que sus integrantes querian provocar
una fisura al “'perseguir la discontinuidad
creadora”’.

En Brasil, en la década del 50, las presiones
abstraccionistas de cufio geométrico o informal
fueron —segun el critico Roberto Pontual — el
punto de partida para un nuevo ciclo artistico,
caracterizado por una apertura a un maximo de
alternativas y experiencias35, El critico Ronaldo
Brito le concede especial relevancia al neocon-
cretismo brasilefio que, a fines de los afios cincuen-
ta y comienzos de los sesenta, se encuentra en el
centro de la crisis y representa un conjunto de
operaciones para renovar O superar el cuadro de
referencia exclusivamente constructivo. El plantea
dos hipdtesis de trabajo que pueden orientar
un discurso en 1orno a los problemas del neocon -
cretismo: la primera es la tentativa de renovacion
del lenguaje geométrico contra el caracter racio-
nalista y mecanicista que antes predominaba.
Mas especificamente, se trataba de revitalizar las
propuestas constructivas, dando énfasis a los
aspectos experimentales de la practica artistica.
La otra hipotesis es que el neoconcretismo fue
una importante maniobra de produccion de arte
brasilefio, en el sentido de conquistar una
autonomia mas amplia frente a los modelos
culturales dominantes. Su proyecto era renovar
la vanguardia constructiva36.

35. Pontual Roberto. La pintura en Brasil, herencia e
individualizacidn en Panorama Benson & Hedges,
op. cit.

36. Brito Ronaldo. As Ideoiogias Construtives no
Ambiente Cultural Brasileiro en Projeto Construtive
Brasileiro na Arte . Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro -Sao Paulo, 1977.
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En Ecuador, el critico Manuel Mejia afirma
que "los afios sesenta significaron laruptura y la
busgueda de una nueva expresion”. A su juicio,
anticipa dicha ruptura Manuel Renddn quien
descubrid, desde su particular cubismo, la
abstraccion informal. Un momento crucial lo
constituye el afio 1964 con el aporte, desde
Espaiia, del informalismo cataldn gracias a Enrique
Tdbara3d? .

América Central tampoco escapo a esta marea
renovadora . Ast’, por ejemplo, la pintura guate -
malteca,a fines de los cincuenta y comienzos de
los sesenta, inicid una nueva etapa, segun el
andlisis del critico Roberto Cabrera, Sus repre-
sentantes mds significativos son Roberto Abularach
Elmar Rojas y Luis Diaz, cuyas obras ponen en
evidencia la ‘lucha entre un arte de contenido
nacional y una expresion que tiende al interna-
cionalismo, es decir ,a la pintura que surge
después de la Segunda Guerra Mundial: el Infor-
malismo y las tendencias del arte abstracto y
concreto 38,

El caso mexicano presenta caracteristicas mas
particulares debido a que la ruptura con la tradi-
cion pictorica, representada por la escuela mura-
lista, no tuvo corrientes tan especificas. El inves-
tigador mexicano Jorge A. Manrique sostiene
que, en los afios cincuenta, un grupo de jévenes
decidio liberarse de la tirania de la escuela
mexicana: "Partieron de cero, buscaron la aper-
tura, el deseo de salir del cerco nacionalista
limitante™. Y agrega que "Pedro Coronel, Manuel
Felguérez, Vicente Rojo, José Luis Cuevas,entre
otros, acuden cada quien a lo que puede segun
su temperamento y personal experiencia’™. Una
de las tendencias mds destacadas ha sido la de
los geomeétricos, representada por Felguérez v
Rojo. ya mencionados , agregandose también Helen
Escobedo y Arnaldo Coen39.

El critico Ticio Escobar afirma que en Para-
guay el movimiento de renovacién de las artes
visuales se inici6 en la década del cincuenta median-
te la blsqueda de lenguajes apropiados, aunque
tardios, de la estética europea . En el decenio
siguiente se llegé a la abstraccion geométrica,
produciéndose un retroceso de la iconicidad.
Segun él, “la figura se volvié secundaria en un
lenguaje que privilegid la materia expresiva —el
informalismo abstracto — las nuevas técnicas y

37.Mejia Manuel E , Breve visidn de la pintura
ecuatoriana an Panorama Benson & Hedges,op. cit .

33. Cabrera Roberto. Guatemnala: pintura actual en
Panorama Benson & Hedges, op. cit.

39. Manrique Jorge Alberto. La situacion del arte en
México. lbid.



experiencias de la geometria v las preocupaciones
constructivas' 40

La década del cincuenta fue para Venezuela,
en palabras del critico Juan Calzadilla, “la edad
de oro del arte abstracto”’. Sostiene que el solido
arraigo de las tendencias constructivistas posibili-
taron un clima de investigacion, preparando el
camino que conduciria del abstraccionismo al
cinetismo. Pero hacia 1959, el cuestionamiento de
la abstraccion rigurosa introdujo un nuevo elemen-
1o de discordia —como aquél gue afios antes habia
opuesto al realismo, la abstraccion — proveniente,
ahora. del Informalismo.

Este movimiento —dice Calzadilla— coincidio
en Venezuela con un clima de violencia social, en
cuyo contexto afloraria una actitud 1anto escépti-
ca como irdnica frente a los valores consagrados.
Concluye el critico indicando que el Informalismo
representd un movimiento de transicion entre dos
épocas; fue como un grito de libertad, pero también
el Iimite mds alla del cual solo podian ser tolera-
dos los gestos reflexivpsd 1.

Por su parte, la pintura peruana presentaba
caracteristicas distintas al comin denominador que
se observaba en los demds paises latinoamericanos,
al iniciarse la década del sesenta. En efecto, como
lo plantea el critico Carlos Rodriguez, “'el Gltimo
intento de renovacién, como actividad grupal de
vanguardia, se produjo alrededor de esa década,
cuando las condiciones econdmicas y socio-politi-
cas del par's parecran en marcha —perspeactiva que
se comprobo ilusoria pocos afios mas tarde —
hacia la transformacidn del orden social, una
amplia apertura politica y la consolidacidn de la
economia. Luego indica que la participacion de
incipiente vanguardia no alterd el proceso
normal, discursivo v lento de la pintura peruana42.

Cabe preguntarse, ¢por que en América Latina
y particularmente en Argentina y Chile el Infor-
malismo tuvo tanta gravitacion ,en circunstancias
que en Europa y Estados Unidos era un movimien -
1o practicamente desaparecido? De hecho ,tanto
en el Viejo Mundo como en el pais de! Norte .en
los afics sesenta , las compuertas de los nuevos
movimientos se habian abierto por completo:

Pop, Happening, Minimal, coexistian con las
1endencias neoconcretas y trataban de lograr la
supremacia en las galerias, la critica v el publico.
En Europa sucedia otro tanto con las primeras

40. Escobar Ticlo. La pldstice pareguaya: uns sproxima -
cidn en Panorama Benson & Hedges. op. cit.

41.Calzadilla Juan. La pimura en Venezuela: perspectiva.
Ibid.

42 . Rodrfguez Carlos. Perd, pintura contempordnea en
Catdlogo Benson & Hedges, op. cit.

experiencias de Y . Klein, la apertura del concep -
tualismo, el nuevo realismo de Pierre Restany
v el arte programado .

La gravitacion del Informalismo en nuestro
pars se debid,en gran medida,a que el puente
que sirvid de nexo entre esa corriente y los artis-
tas chilenos que adhirieron a ella fue la pintura
informalista espanola Esta se prolongo mas alla
de 1956, fecha que se considera como tope en
el desarrollo del movimiento debido a que en
Espafia se produjo un fenomeno similar al que
se estaba produciendo en los paises del Cono Sur;
mientras las posturas neoconcretas en los parses
desarrollados tuvieron amplias posibilidades de
desarrollo, gracias a su infraestructura tecnoldgica,
ni Espafia ni los paises nuestros posean los
medios apropiados para que sus propuestas con -
cretas evolucionaran hacia proposiciongs muy
elaboradas De hecho, la carencia de tecnologia
adecuada hizo que Espaiia no pudiera alinearse
junto a aquellos paises que avanzaban,
decididamente, por los caminos del arte cinético
o del arte programado. Tampoco adhirid al Pop
va que, al igual que los palses latincamericanos,
estaba muy alejada del consumismo de los paises
industrializados .

Este puente que lanzo el informalismo espa-
fiol43 v que cruzaron los pintores del grupo Signo,
no lo hicieron por un afdn de seguir sumisamente
sus postulados. En ellos habia una gran inquietud

43.0tro antecedente importante que se va a sumar a la
influencia de la pintura informalista espafiola,fue la
exposicion Diez aflos de pintura /taliana que se realizd
en el Museo Nacional de Bellas Artes en los meses de
junio y julio de 1957 . A propdsito de esta exposicidn,
la “Revista de Arte”, publicada por el Instituto de
Extension de Artes Plasticas de la Universidad de
Chile, consagrd un ndimero completo a dicha exhibi-
cidn. Varios de los pintores representados en esa
muestra ya estaban trabajando la abstraccidn infor-
malista, enfatizando el sentido tactil de la materia, las
pastas, la rugosidad , la violencia del gesto y la
exacerbacidn del color desprovistos de cualquier
significado denotativo . Pintores como Vedova, Birolli.
Afro,Moreni [éste presentado en la Revista por
Taples) fueron conocidos por @l publico chileno v
nuestros artistas tuvieron la oportunidad de tomar
contacto con la vanguardia italiana de es2 momento.,
Al aflo siguiente, en 1958 ,en el Saldn Olicial se
exhibid un conjunto de 1elas ejecutadas por jdvenes
pintores nacionales, en las que se advirileron cambios
importantes en relacidn a las que ejecutaban con
anterioridad: el grado de desintegracidn de las formas
era acentuado . Este hecho nos lleva a pensar que la
pintura italiana no hizo mds que acelerar el proceso
de autonomia respecto al referente natural; pimores
comao José Balmes (obtuvo el Premio de Honor en ese
Salén}, Ricardo Yrarrdzaval, Alda Poblete,
Carlos Ortazar v Gracla Barrios proponian, incluso,
una pintura fuertemente matérica. donde @l gesta
no estaba ausente.
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Cuya meta era encontrar caminos que permitie-
ran evadirse del callejon sin salida en el que se
debatia gran parte del arte joven. Habia un pro-
fundo desasosiego en estos artistas, quienes,a la
vez, eran profesores en la Escuela de Bellas Artes
de la Universidad de Chile. Como docentes —ha-
bran iniciado esta actividad en el decenio del
cincuenta— sus orientaciones pedagdgicas choca-
ban con las de los maestros mds antiguos v
anhelaban una renovacion tedrica y practica de
la ensefianza del arte. Este objetivo tenia gran
importancia puesto que, hasta ese instante, los
fundamentos tedricos de la praxis artistica los
habian formulado los propios artistas que integra-
ban el grupo Rectangulo v los que ahora integra-
ban el naciente grupo Signe. Comenzaba a apre-
ciarse la necesidad del discurso tedrico para
fundamentar las practicas de arte y, a la vez,
proponer caminos alternativos.

En Chile faltaban especialistas como el italiano
Giulio C. Argan, con una clara fisonomia de
critico, tedricamente productivo, o el francés
Piarre Restany, mezcla de tedrico y militante
Estos, conjuntamente con otros t@Oricos, como
el norteamericano Clement Greenberg, habian
rebasado la frontera del critico-juez. que se
limitaba a alabar o condenar la obra de un deter-
minado autor.

TIEMPO ¥ MURO.
Alberto Pdrez,

De aqui la importancia que tuvo para Signo
el encuentro con el critico espafiol José M Moreno
en Barcelona, en 1962, uno de los principales
tedricos v estudioso del Informalismo v la
abstraccion europeos. E| escribio la presentacion
del catdlogo de dicho grupo cuando exhibic
en Espafia, ese mismo afio. A su juicio, la infor-
malidad de Signo tenia como razon de ser una
toma de contacto directa con la pintura misma,
fuera de 1oda realidad . El trabajo resultante
posela, aunque parezca una paradoja, mds reali-
dad que la mayor parte de la produccién pictérica
que se estaba ejecutando. Esta afirmacidn del
critico la ratificd Balmes al sefialar que la pintura
figurativa que realizaban habra perdido vitalidad
y relacion con la realidad v se estaban quedando
s6lo con las apariencias.

El nuevo proceso de produccion en el que
participaban no era para ponerse a la moda o por
el prurito de revisar gratuitamente el sistema de
la pintura. Fue la consecuencia de una actitud
consciente que se manifesto en un malestar, una
desazdn frente a la pintura que realizaban , fruto
de una herencia resguardada por una determinada
ensefianza del arte,que a pesar de las innovacio -
nes que se le introducian para actualizarla no
podia ocultar su capa formal academicista.

Esa actitud revelaba una autocritica que se
manifestd, explicitamente,en la “crisis de la
pintura’ una pintura que, llamandose
“contempaoranea , empezaba a hacerse un poco
muerta’"44  Era preciso liberarse de la herencia
que los habia marcado en su etapa de aprendizaje.

Entre los afios 1959 y 1961 se produjo la
conquista de la “nueva realidad . En un comienzo
el 6leo era trabajado como se hacia tradicional -
mente. Luego,el color aparecid con un cardcter
mas simbdlico, mucho mds e xpresivo ,en que el
oleo podra o no ser 0leo . Por ultimo ,al afianzarse
lo informal, el dlec yva no lo era; ya no exist1a45 .
Introdujeron el papel el carton, la madera , el
cemento, las pastas de muro con el fin de expresar
mejor esa “realidad’’. ¢{De qué realidad se trataba?

No era, por cierto,la realidad del mundo
visible: ni la naturaleza como antafio, ni los seres
u objetos que la pueblan . Para ellos, la realidad
estaba dada por los materiales mismos. No se
trataba de una ficcion elaborada mediante la
representacion ilusionista,apoyada en las técnicas
del “trompe |'0eil ", sino que era la presentacion
del material como tal, de las cosas tal como son
en sI mismas. Por Io tanto, el cuadro ya no

44 Galaz Gaspar. Ef arte y sv compromiso con fa
realidad. Revista Aisthesis No . 6. Instituto de
Estdtica, Universidad Catdlica . Santiago. 1971,

45, Galaz Gaspar,op. cit.



representaba, sino que presentaba . En palabras
de Balmes: "Se estaba buscando una serie de
medios que nos parecia que podian expresar
mejor esa realidad de la cual queriamos dar
cuenta 46

Esa basqueda presentd caracteristicas distin -
tas en cada integrante de Signo, aunque unidos
por un mismao denominador : la desarticulacion
de las estructuras formales del naturalismo
estético y su reemplazo por la presencia de
materiales especificos y muy notorios. maderas
pegadas , pasta endurit. rajaduras en el soporte,
que reorientaron —al romper esquemas visuales—
la percepcion del espectador hacia aspectos
de esta “nueva realidad pintada’’, que implicaba
una atencion preferente por la organizacion
topografica, por el sentido de sobrerrelieve del
espacio pictdrico y su tactilidad.

46 .1bid.

En sintesis, el grupo Signo alterd substancial-
mente el uso corriente de los medios pictoricos
¥, consecuentemente, sus resultados sobre el
soporte. El empleo de los nuevos medios suponia
una especifica modalidad expresiva, orientada
por irreprimibles impulsos emocionales que
desembocaron en la ejecucion instantanea como
procedimiento de trabajo. Al repensar la pintura,
abrid las compuertas para que un numero consi-
derable de artistas jovenes adoptara una posicion
critica frente al fendmeno pldstico, poniendo en
tela de juicio la institucionalidad del arte. No
cabe duda que, desde los afios sesenta hasta hoy,
la rehabilitacién de la pintura como lenguaje
activo, dinamizado por la propia pintura, fue
cambiando la fisonomia de la actividad artistica
e intensificando la reflexion en torno a las obras
ejecutadas a traves de foros, debates y polémicos
articulos en la prensa.

Pero los integrantes de Sigrnro no se contenta-
ron solo con las especulaciones respecto a la

Encuentro def grupo SIGNQ con &f critico espaiol José M, Moreno, en Barcelona. 1962. Entre otros: Alberto Pérez,
José Balmes, Gracia Barrios: al centro: José Marra Moreno Geivan, Edvardo Martinez Bonati.




materialidad de las cosas como elementos
estructurales del cuadro, sino que se vincularon
con el hombre v su contingencia histdrica hasta
el punto que la prdctica informal como impulsi-
vidad y carga matérica quedo atras. Por eso es
que la etapa propiamente informalista fue de
corta duracion y no abarcd mds alla de un afio v
medio. Hacia fines de 1962 estdn en una etapa
postinformal, resituando el fendmeno artistico
en el acontecer histdrico y comprometiéndose
con él,

En el decenio del sesenta se generd, pues, un
comportamiento artistico gue ya no estaba orien-
1ado por principios inmutables, por posturas
idealistas o por postulados estéticos puristas. Se
produjo una urgencia expresiva con inusitada
rapidez; un deseo de expresarse directa e inme-
diatamente siguiendo el ritmo dindmico y
cambiante de un mundo en constante transfor-
macion que modificaba la vida cotidiana, las
relaciones interpersonales v la sociedad, en su
conjunto, En un mundo tan explosivo v con
tantas dificultades, especialmente en nuestra
América Latina, el artista ya no se intereso en
representar una realidad intimista o en ejecutar
una pintura esteticista o formal. Le preocupd,
en cambio, abordar los complejos problemas de
la existencia para revelarlos sin tapujos.

4. LOS DISCURSOS DE LA CRITICA DE ARTE

Indicdbamos que el debaie y la confrontacion de
ideas se habia intensificado por esos afios. Al
revisar los testimonios escritos hace ya 25 afios,
sorprende leer los juicios lapidarios a propdsito
de las discrepancias entre “arte figurativo™ y
“"arte no figurativo™, Esta controversia se profon-
a6 por largo tiempo vy se escribieron numerosos
arti'culos en la prensa,algunos de los cuales
procederemos a analizar. Creemos oportuno
hacerlo con el fin de apreciar la atmdsfera en que
sa desenvolvia la actividad pldstica v, al mismo
tiempo, para conocer los principios que ilumina-
ban los discursos de la critica.

Lo cierio es que las posiciones estaban total-
mente polarizadas. Por ejemplo, Ramdn Vergara,
en un articulo titulado "La crisis de la pintura
actual"47 ,exiremd su juicio negativo al aludir
a los informalistas: “Donde se patentiza la
pobreza espiritual del artista actual, tal wez sea
en el llamado informalismo **. Para fundamentar
esta afirmacidn tan categdrica ,alude a la incapa-
cidad de esos artistas para pensar y expresar sus

47 Vergara Ramdn . La crisis de la pinturs actual.
El Mercurio, Santiago, 15 octubre de 1961.
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ideas. " Cuando el artista no tiene nada que
decir, busca dar interés a la superficie de la tela
con materiales extrafios Por la falta de pensa-
mientos profundos que comunicar , busca enri-
quecer su obra haciendo uso de las patinas o
cocina pictorica. Recurre también a las texturas,
esperando que estas realicen el milagro de dar
fuerza y contenido a la expresion™

Jorge Elliott, historiador y critico de arte,
en sucesivos articulos publicados entre agosto de
1960 v mayo de 1961, se refirid acidamente a
Ia pintura abstracta —la denominé no figurativa —
y al informalismo . En uno de esos articulos.
que denoming “La pintura abstracta y la inteli-
gencia'"48 compara a aquélla con Ja pintura infor-
mal. Alaba la acuciosidad, el racionalismo v la
seriedad del pintor abstracto y contrapone estas
cualidades a las del pintor informal: **Los pri-
meros se oponen al accidente . a la casuslidad ,

v proclaman su adhesion al orden ,al control v
a la inteligencia. Los pintores abstractos sospe -
chan de toda efervescencia romantica, de toda
amotividad imprecisa. de todo vuelo emocional
ajeno a los procesos racionales’”. Elliott consi-
dera muy seria la actitud de estos pintores y su
capacidad de iluminar la actividad artistica,
que contrasta con el quehacer de los informa-
listas: “En un mundo en el cual ha llegado a ser
“chic' lo incontrolado , el Impulso ciego, la
sensualidad obscura sin motivacién profunda,
la busqueda de un absoluto, de un ideal estético
fundamental no deja de constituir una contra -
fuerza saludable"’.

Pero esta adhesidn a la abstraccidn geomé -
trica es mds aparente que real, porque Elliott no
siente ninguna simpatia por ella. La verdad es
que repudia tanto la abstraccidn geomeétrica
como la abstraccidn informal . Por eso es que
después de condenar el informalismo , vuelca su
critica a la pintura geométrica, apoyandose en
un critico norteamericano , enemigo de ese
movimiento: Hilton Kramer . Este afirmaba que
dicha tendencia, “’por su insustancial levedad ,
posera un poder de levitacidn que la mantenia
en drbita en el mundo del arte”. Lo lamemable,
a su juicio, es que esta pintura situada en el
“vaclo interestelar se hiela v se disocia de lo
humano, aungue de vez en cuando le lanza un
chispazo de gracia y de decorativa limpieza
geométrica”. Elliott remachdé estos juicios res-
pecto a la abstraccién geométrica —no olvide-
mos que Rectangulo estaba en plena produccién—
con esta interrogante: '’ ¢Por qué han de ser
esos cuadritos y circulitos, esos ajedrecisticos

48 .Elliott Jorge. La pintura abstracta y la inteligencia.
El Mercurio. Santiago , 18 agosto de 1960,
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arreglos hechos con tanta paciencia y solemni-
dad, coloreados con variable buen gusto v, a
veces, tan graciosamente decorativos, la expre-
sion de la inteligencia en si?  iPobre inteligen-
cial"

Nos hemos detenido en esta polémica por la
gravitacion que debe hacer tenido entre los
lectores asiduos a la critica de arte mercurial. EI
comentario critico constituye un factor de la
mayor importiancia en el proceso artistico que
va de la produccién a la recepcidén de la obra.

La critica de arte, como agente distribuidor,

como opcion mediadora entre la obra v el publico,
tiene una tremenda responsabilidad en la eventual
modificacion y transformacion que pueda sufrir

la obra por la lectura que propone el critico;
influye, ademds, en la formacion estética del
publico por la autoridad supuesta o real de que
estd investido.

Es dificil medir el impacto que los articulos
de prensa pueden tener en quienes los lean y no
es fdcil tampoco calcular el nimero de sus
lectores. Sin embargo, sea como sea, al recordar
los testimonios criticos a que hemos hecho
referencia, nos surgen varias interrogantes:
¢Hasta qué punto esos comentarios vy juicios no
contribuyeron a desorientar al publico, a polari-
zar las posturas frente al arte, situandolas en
posiciones irreconciliables e incompatibles entre
si vy a fomentar prejuicios que hacran imposible
el didlogo?

Buscando respuestas, pensamos que esos
comentarios influyeron en una elite intelectual,
aquélla que se relaciona con la actividad artistica,
y aue no deja de leer las criticas de la prensa,
aungue por su familiaridad con el arte es posible
pensar que conoclan opciones criticas mas
positivas, o0 su propia experiencia les permitia
una lectura personal de esas obras que podia
contrarrestar la presién del discurso critico.
Entiéndase que nos referimos a un micro-ambien-
te que en nuestro pais es extraordinariamente
reducido. Pero hay otro publico mds amplio,
menos familiarizado con el arte, pero inquieto
culturalmente, formado por profesionales,
empleados de nivel medio y estudiantes univer -
sitarios sobre los cuales la critica ejerce una
influencia directa, quienes al leer estos artriculos
y al no tener otras alternativas, adhieren a la
posicion del critico. Esta opcion se deriva de la
carencia de fundamentos tedricos y de formacion
artistica del pablico. lo que contribuye a la
aceptacion acritica de lo que aquél sostiene.
Asumir una posicion contraria supone defender
—en el caso del arte abstracto— una pintura que
bien podria ser ejecutada por un “‘chimpancd” 49

49 Elliott Jorge . Action Painting en Estados Unidos.
El Mercurio, Santiago, 9 agosto 1960,
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o por “improvisadores, por decoradores y por
simples simuladores50

El empleo de tales calificativos es muy revela-
dor de la actitud con la que los criticos e
intelect uales de ese momento enfrentaron las
proposiciones plasticas. No hay duda que no
colocaron su yo subjetivo en paréntesis, para
evitar las contaminaciones que se producen en la
apreciacion y valoracion estéticas. Es cierto que
la objetividad absoluta no es posible, pero el
critico es quien debe tener la mayor lucidez de
conciencia respecto a este problema y debe tratar
de "'desnudar el ojo ", hasta donde sea posible,
de todo prejuicio, de cualquier factor emocional
o sentimental.

Nuestra tradicidn critica no se ha caracterizado,

precisamente . por el rigor conceptual y por la
amplitud de criterio para ponderar y valorar el
fendmeno artistico. Nombres como Richon-Brunet
Nathanael Yafez o Goldschmidt,ilustran muy
bien una etapa inicial de la critica de arte franca-
mente insuficiente. Ha conspirado en la medio-
cridad de la critica el hecho de que el espacio por
el cual transitan sus cultores no tiene limites;
estd abierto a cualguiera que se considere con
condiciones para formular comentarios e impre-
siones. No se ha entendido que el arte, por su
intima relacidn con el devenir histdrico, por su
permanente revision de los medios lingui'sticos,
por su estrecho contacto con los demas valores
humanos, requiere ser analizado y valorado con
extremo rigor y debe excluirse cualquier juicio
arbitrario o afirmacién dogmatica e, igualmente,
el comentario apresurado, fruto de un andlisis
insuficiente.

En nuestro par’s la critica de arte tiene como
soporte la prensa escrita —no hay revistas espe-
cializadas— y quienes la practican deben poseer
la preparacién adecuada para desempefiar tan
delicada funcion! una sdlida formacion filosdfica
y estética. un conocimiento profundo de la
historia del arte, una metodologia adecuada para
el analisis de las obras vy una informacidn al dia
de las modificaciones y alteraciones del lenguaje
visual. Pensamos que el ¢ritico debe ser un
investigador capaz de producir un pensamiento
estético y no una persona revestida con las funcioc-
nes de un juez supremo del arte,alabando a unos
y condenando a otros.

Entre los criticos mas proximos al periodo
que analizamos, cabe destacar a Antonio Romera,
para quien el arte no fue un epifenémeno, una
actividad tangencial a los verdaderos intereses de

50 .Elliott Jorge. £t arte modarno y g situacion actual
de Ia pintura en Chile, E| Mercurio ,Santiago , 18
mayo 1961,
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una sociedad. A su juicio, el artista es un ser que
se interroga sobre el mundo v que busca respues-
1as posibles. Este critico espafiol , residente en
Chile, supo situarse respecto a la polémica figura-
cion-no figuracidn y calibré con mesura y ponde-
racidn las nuevas tendencias gracias al estudio
que hizo de ellas, Ubicado en el centro de la
controversia, fue testigo de los argumentos de
aquéllos que renegaron del arte abstracto,
particularmente del informalismo . Sefialé la falta
de sentido de la polémica: “Las artes plasticas de
hoy . cualquiera sea la tendenda, la corriente y la
finalidad del creador ,son abstractas en casi su
total predominio . El que este arte sea impopular,
el que se enfreme a enérgicas repulsas, el que se
aparte mas que ningun otro de la realidad , el que
abrigue a simuladores, no puede anular la verdad
de su existencia’. Licidamente observa que
siempre el arte nuevo —nosotros dirfamos la
vanguardia— va a ser puesto en tela de juicio:
“El arte ha sido siempre impopular. La acepta-
cion se produce con el anterior 1, Cita al histo-
riador espaiiol Lafuente Ferrari para explicar la
razdn por la cual crece la enemistad del gran
publico hacia las formas actuales de la pldstica:
""La masa se siente humillada al no entender y
esto produce ese complejo de inferioridad ,esa
irritacion y ese odio que el critico tradicional
vuelca contra el arte moderno'82.

Preocupado por la tremenda ruptura entre arte
v publico. trat¢ de mediar en esta pugna,explican-
do que no se puede aplicar la misma clave de
decodificacion para la lectura de 1odas las obras
en todos los tiempos, verdadero nudo gordianc de
dicha relacién, ya que siempre existird un arte
nuevo. "La expresion “entender” estd creando desdt
hace tiempo un equivoco; yo no entiendo el arte
maoderno, solemos oir. Entender equivale a for-
marse idea clara de una cosa, conocer, penetrar,
saberla con perfeccién. En tiempos de Manet, no
comprender o entender (se utilizan ambas formas},
suponia echar de menos las superficies lamidas y
el modelado suave de los académicos. En nuestros
dias, cuando se dice “yo no entiendo” frente a
un cuadro abstracto ,en verdad se quiere decir:
busco lo que representa v no lo hallo'53,

Aludimos en pdginas anteriores a la actitud de
algunos criticos respecto a la abstraccién, en
particular a la de Jorge Elliott. quien se pronuncié
abiertamente en su contra, tanto en la vertiente

51. Romera Antonio. La situscidn der arte contempo-
rénec. El Mercurio, Santiago, 19 enero 1961.

52. Romera Antonio, op. cit
53.Ibid.
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geomdtrica como en la informal. Los fundamentos
sobre los que descansa su rechazo los explicito

en un ensayo que €l publico en la Revista Anales

de la Universidad de Chile con el titulo Abstraccion
v Figurativismo, publicado en 196354,

La premisa de la que parte es que las artes
pldsticas estdn enfermas, Su punto de partida es,
pues, un diagndstico sumamente pesimista del
arte moderno, provocado por una crisis profunda
La causa fundamental es "l giro tecnoldgico que
ha tomado el racionalismo en nuestra civiliza-
cion 8% y que ha afectado a las artes plasticas .
Estas —a su juicio— han tenido que ceder el arte-
facto a la tecnologia ,que los ha transformado en
aparatos destinados a desarrollar una funcidn
practica durante un tiempo limitado .Como no
llevan el sello de la expresividad humana ,se les
desecha cuando han terminado de cumplir su
funcién . El autor compara esta situacion con lo
que le sucede al artista que, hoy , concibe artefactos
propios, los cuales presentan similares caracter (s-
ticas con el artefacto tecnoldgico: son desechables
y estan destinados a desaparecer .

Al iniciar este estudio empleamos el concepto
de obsolescencia para referirnos al fendmeno de
lo efimero y fugaz, pero no por ello despreciable
y condenable , como parece desprenderse de las
palabras de Elliott. Creemos que el ensayista afiora
un pasado que reclama angustiosamenie: observa
con profunda preocupacidn el desmaoronamiento
de un conjunto de principios y parametros que
sustentaban a las artes plasticas. Gracias a ellos

54. Elliott Jorge. Abstracecidn y figurativismo o el Dilerma
de la expresividad en la pintura. Anales de la Universi-
dad de Chile No. 127, Santisgo , mayo/agosto 1963

55, Ibid.

se habra logrado la estabilidad de un sistema de
representacion visual , cuya continuidad histdrica
no alcanzaba a ser trastrocada y cuya estructura
formal se mantenia casi inalterada.

Esta permanencia del sistema de representacidn
contribuyo a afianzar un paradigma axioldgico
que se objetivo en lo que se ha denominado la

EL st beilla wbhee toda e rslalidl, pere
dlo Ia ritqjwa dr Memndn aled 1w vos al
o

SCnOFENILALE

Abstraccién y Figurativismo
o el Dilema de la Bxpresividnd
en la Pintura

por
Jorge Elliot

Seria una verdadera maravilla que bastase determinar la mayor
© menot validez del ane figurative o del mal llamado arte absurac-
10 —que deberla denominane e ‘no-figurative’, pues todo arte &
abstracto en cierta medida— para que s¢ nos resolviera en forma in-
mediata y definitiva ¢l problema de la expresividad en I3 pinwra.
Desgraciadamente no o 34l La controvenia a que aludimos no es
mis que el wgmento visible de un Wmpano gigante, la mayor parte
de cuys mass yace econdida bajo obscurfvimas aguas, Nada se ga-
narfa con sélo examinar deienidamente ¢l agude fragmento que
asoma a la luz Nos serd necesario, también, sumergimon en el ne-
ET0 mar que oculta [a mix grande porcidn de su abultado cuerpo,
5i deseamos formamnos una idea, aunque vaga. de sus verdaderas
dimensiones y su compleja forma, *

La presencia, en nuestro tiempo, de un elemento que entorpece
la aprqividad del artiya se hito notoria apenas éste comennd a
sentir que no le era posible expresanse con potencia reveladora si se
ceflia estrictamente 3 Jos cinones de la estética imperante. Pero no
solo el artista plistico ha debido reconocer que ya no le e ni fhcil
ni sencillo crear obras significativas y de penetranie estocada emo-

i
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BODEGON.
Abraham Van Beyeren



“obra de arte’’. La tradicion presiona al artista para
que gjecute una obra dentro de los marcos que,
supuestamente, definen la "obra de arte”’; defini-
cién que, por cierto, proviene de determinados
arupos elitistas que quieren un arte a imagen y
semejanza del paradigma que han elaborado. En
estas circunstancias el artista se ve forzado a
ejecular una obra que se adecue a la instituciona-
lizacién vigente, y que posea una lectura lineal
inequivoca para que no provogue interferencias
de comunicacion entre el emisor y el receptor.

{Es posible que un quehacer humano como la
actividad artistica permanezca inalterada v
enmarcada en principios que se erigen en verdades
inmutables? Aguellas lejanas naturalezas muertas
de los pintores holandeses del siglo XVI1156 son

56. Un interés creciente por los objetos se desarrollé en
el transcurso del siglo X1V en l1alia y en el siglo XV
en los Paises Bajos, Alemania y Francia. Si el terna de
la gran pintura o de la pintura de aballete se habia
orientado hacia la representacion de escenas religiosas
oa la evocacion de personajes ejemplares, el objeto
fua,a menudo, situado en el primer plano de la
composicion. El introduce la mirada en el espacio

ejemplos elocuentes del ingreso a un mundo
diferente al de las representaciones religiosas,
histéricas o mitolégicas. Fueron las cosas prove-
nientes de |3 naturaleza (flores y frutos) las que
atrajeron a esos artistas, a pesar de su existencia
efimera. La desviacion de la mirada hacia otros
referentes hizo gue se detuvieran en un mundo
minimo, fragil y condenado a desaparecer . Esta
desviacion cualitativa de la mirada implico la
busqueda de otros horizontes visuales, y esta aven
lura esta muy lejos de haberse detenido; afecta no
solo la pretendida linealidad historica del arte,
sino que también sus estructuras internas. lo

que se traduce en una revision de los sistemas de
representacidn heredados vy, en ultimo término,
en un cuestionamiento del propio concepto de
arte y, consecuentemnente, de la “obra de arte”.

Detrds de aquel diagndstico de Elliott, descu:
brimos la influencia que ejercio Hans Sedlmayr
sobre historiadores y tedricos del arte,en la
década del 50, con su obra La revolucidn del
arte moderno, publicada en alemdn en 1955 y
traducida a nuestro idioma dos afios mas tarde.
Curiosamente, Jorge Elliott no menciona a este
autor, convertido en el portaestandarte de la
reaccion contra el are moderno.

En el libra citado, Sedimayr plantea varias
interrogantas, apoyandose en |os conceptos de
Muller-Armack: ¢Cuadles son los supremos
intereses del arte moderno? £Cudl es su ideal?

pictérico, sugiriendo el cardcter de la escena que se
describe o del personaje que se representa. No obstan-
te, la naturaleza muerta jugaba alin un rol alusive.

El siglo XV11I es considerado al siglo de oro de la
naturaleza muerta. Es en Alemania y en los Paises
Bajos donde adquiere su méxima importancia.a dife:
rencia de Francia. donde la Academia ubico la natura:
leza muerta muy por debajo en I escala de los
“géneros”. En Espafia, por su parte, la practicaron
grandes maestros como Veldzquez, Murillo, Ribera y
Zurbardn. E| término “naturaleza muerta” se fij6
tarmbién en el siglo XVI1. Originalmente, la expresién
utilizada era “still-leven” en flamenco [naturaleza
inmévil} o ““still life” en inglés (vida silenciosa) . En
detrimento de la traduccién literal, se impuso desde
1756 el término "nature morte’’ en F rancia , expresion
que se adoptd, iguaimente. en Italia: "natura morte”,
en reemplazo del antiguo término de “soggetti e
oggetti de ferma (sujeto vy obje; 2 en reposo). En Espaiia
se conservaron los nombres de “*floreros™ y "bodego-
nes'.

ESCUELA HUNGARA, SZINYE!
Le Marienda.
1873.
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{Son esos ideales los genuinos del arte? Ensu
respuesta encuentra cuatro “ideales’’: la geome-

tria, la pureza, la técnica moderna v el inconscien-

te. Todos ellos son extra-artisticos y deben ser
calificados de “'falsos ideales™, es decir, de
“idolos 57, considerados irdnicamente por él
como ''las supremas esencias terrenas revestidas
con toda la dignidad y valor de lo absoluto'".
(Cuales son estos “talsos ideales’'?

- El culto del arte en el esteticismo

- La geometria o el cientismo en el que se basa
O emparenia.

- El producto de la ciencia, la 1écnica como
realidad suprema.

-El absurdo v el caos: el Surrealismo58

Con la explicitacion de estos “Idolos’ culmina
su discurso , cuyo punto de partida habia sido
la critica demoledora al arte abstracto . Lo ataco
frontalmente por no representar cosas de un
mundo real o figurado v, sobre todo ., por no
tener “significacion”. He aqur el gran problema
de la pintura moderna: no sélo elimina la
representacion de lo objetivo, sino que tambien
elimina la significacion59 .

Pensamos que Sedimayr representd,a nivel
internacional , una postura estética reductora,
que cerrd toda posibilidad de aprehensicn de
clertos fendmenos artisticos desde su génesis,
es decir, desde las potencias creativas del artista
hasta el marco histdrico de su gestacidn. No
vislumbrd la riqueza . amplitud v extension del
campo del arte . ¢ Por qué no aludio en su libro
a los expresionistas norteamericanos? ¢Por qué
no hay una sola palabra para los pintores pop
que nacian en ese decenio? ¢ Los habra conde-
nado a priori?

El acot6 un espacio sobre el cual el artista
debia jugar, siguiendo precisas reglas impuestas
y controladas por €l mismo. Al igual que un
drbitro, vigilaba su cumplimiento y sancionaba
o expulsaba a los que las transgredian.

Pensamos que en un contexto parecido a
este se movid Jorge Elliott, como lo demuestra
el ensayo al que hicimos referencia y los articu-
los publicados en la prensa donde descalificd
el arte abstracto. Su vision fue apoealiptica y
su discurso una teoria de la crisis y decadencia

57.SedImayr Hans. La revolueidn del arte moderno,
Rialp, Madrid, 1957 .

58. Ibid , pag. 205.
59.SedImayr Hans, op.cit.,pag. 63.
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Enrique Lihn, auror def articulo “Reflexiones sobre un
articulo de Jorge Eltiot” publicado en la Revists Anales
de fa Universidad de Chile, 1963.

El poeta muere en agosto de 1988, veya nuestro
haomenaje y reconocimiento.

del arte. Basta con leer algunas frases reiteradas
una y otra vez: "Las artes recuerdan el caso de
las enfermedades neurovegerativas ™, “el artista
as un enfermo”'; “'la postracién ar1istica”™ o “la
tragica encrucijada 60

Su ensayo Abstraccidn y figurativismo es un
texto que clausura la posibilidad de andlisis del
arte que condena . El fue testigo presencial —en
los afios 60 — de un amplio espectro de propues-
tas artisticas que , emparentadas 0 no con la
abstraccidn {problema menor en la pldstica
chilena a partir de ase instante), solicitaban
amplitud de criterio del investigador para anali-
zar y comprender lo nuevo, sin rechazar prema -
turamente tal o cual posicidn estética, por
no ajustarse a los principios a los que adheria
el especialista.

Afortunadamente, la reaccion al ensayo de
Elliott no se hizo esperar. Enrique Lihn, en un
articulo publicado en la misma Revista®?, realizé
un detenidisimo andlisis critico de ese ensayo.
Aludié al tono apocaliptico de aquél en su ataque
al arte abstracto al advertir que: ""Se prepara un
asedio, desde varios frentes, al arte abstracto.
como sl éste fuera, en Oltima instancia, el fruto
maligno del drbol de la ciencia’82. Suarticulo
termina —con sutil Ironia— dejando abierta la
Invitacién para proseguir por otros caminos el
asedio al arte contempordneo: “Me parece que
estan ocurriendo vuelcos en el campo de la
conciencia estética y de la creacion artistica que
na podrian operarse a partir de valoraciones
tradicionales, ni preveerse desde ellas”63.

60. Elliott Jorge .Abstraccidn y figurativismo, op. cit.

61. Lihn Enrique . Reflexiones sobre un ensayo de
Jorge Elfiote, Revista “"Anales’' de la Universidad
de Chile No, 128 . sept/ dic. 1963.

62, Ibid. pdg. 157.
63. bid.



En nuestro pais, estas pugnas han sido muy
agresivas y conviene reflexionar sobre este hecho.
No cabe duda que los movimientos que se erigen
como avanzadas se sienten capaces de provocar
instancias de cambio o de ruptura que chocan, a
irremediablemente, con los lenguajes establecidos. 6;.’
Esta colisién entre lo “viejo™ y lo “nuevo’ ha PlSc o
perdido su antigua virulencia en los centros
internacionales. En Chile, en cambio, se presenta
con acentuados ribetes descalificadores. ¢Camo
se explica este fenémeno?

Una de las razones es nuestra marginalidad
respecto a los grandes centros artisticos y a sus
circuitos de distribucion. La critica y el publico
de esos nucleos gravitantes, estdn muchisimo mas
tamiliarizados que nosotros con las proposiciones
que dia a dia renuevan el lenguaje del arte. Si
Rauschenberg —nos visité en 1985— no estuviera
avalado por es0s centros y promovido por sus
circuitos, dificilmente habria tenido la acogida
que se le brindd. La publicidad que recibid vy el
hecho de exponer en un recinto consagrado como
al Museo Nacional de Bellas Artes cooper¢ para
atenuar o silenciar a los iconoclastas.

La otra razon de la agresividad se origina en
nuestra propia mentalidad cultural hipertrofiada.

Mientras otros palses han comprendido que el arte

no es ni culturalmente epidérmico ni socialmente

periférico, y que debe incorporarse a la sociedad

a través de circuitos adecuados que funcionen con

regularidad, en el nuestro no ocurre, por desgracia,

lo mismo. Consideremos. por ejemplo, el grado de

importancia que tiene ¢l arte en la programacion

habitual de los canales de television. No es

necesario ser experto en estadistica para apreciar

la bajrsima frecuencia que tienen en la cartelera

televisiva. Lo peor es que tedo esto se sabe, pero ODALISCA.
nada se hace para remediarlo. No cabe otra cosa Robert Rauschenbery
gue pensar que esta subestimacion de los valores
artisticos no es mas que la consecuencia de una
estructura cultural subdesarrollada. Otro medio
que, sin tener la importancia masiva de la televi-
sion, es fundamental al interior del circuito del
arte son las revistas especialicadas. Ellas acogen
las mas diversas tendencias que s2 presentan en el
escenario internacional, De esta manera el lector
recibe informacién directa y actual de lo que
estd aconteciendo en museos y galerias y conoce,
ast, las Ultimas orientaciones estéticas. En Chile
no hay revistas de arte. Todas, inexorablemente,
se guedan en el lanzamiento del primer numero,

El arte no debiera ser una actividad excepcio-
nal para ser aprehendida e xocepcionalmente:
requiere la familiaridad y el contacto frecuente.
Lo podemos comparar con el habito de la lectura
que, si se abandona , el lector se retrotrae a la
condicién de semianalfabeto o de analfabeto.

LINCOLN
Robert Rauschenberg



Las artes visuales necesitan que el 0jo se cultive
y sdlo puede hacerlo mediante un proceso
educativo permanente que le permita “ver 64,

El espacio del arte en Chile es un micro-ambien-
te que, con gran esfuerzo, ha creado pequenios y
modestos circuitos que nunca podran lograr, por
si'solos, ampliar el campo de accion. Entre este
micro-ambiente v el macro-ambiente social hay
una distancia sideral. El gran publico,en su lejania
artistica, se siente agredido por las tendencias mds
recientes e, incluso, con las no tan actuales.
Muchos ven un verdadero peligro en ellas.

Es muy ilustrativo un arti'culo de Antonio
Romera publicado al finalizar los afios sesenta
Este texto es una invitacion destinada al publico
y a algunos especialistas para que reflexionen
frente a la eventual “'peligrosidad del arte 65

El critico se refiere al lenguaje que utilizan los
opositores de las expresiones avanzadas, califican -
dolas con eprtetos como: libertinaje, peligrosidad,
¢a0s ¥ 01ros conceptos que “encierran un sentido
de valoracién moral”. El articulista narra una
anécdota muy sugerente; “Hace tiempo, un pintor
veterano y cuyo estilo guarda similitud con el
naturalismo de fines del siglo X1X, puso un cartel
en su exposicion del Banco de Chile,en el cual
aseveraba que los jovenes revolucionarios de la
abstraccion pintaban asi’ por designio expreso
del comunismo 66, Al preguntarse por la

64.En el homenaje que Jorge Millas rindlera a la memoria
de Luis Oyarzin,en la Universidad Austral.aludid a
“la pasidn de ver'' de este ultimo. Sus palabras
vienen al caso para ilustrar el concepto de “ver"'a que
aludiamos. A juicio de Millas, el acto de ver es la
forma primera vy primordial de la existencia humana.
Solo somos en cuanto algo distinto y distante aparece
frente a nuestra mirada, como siendo a una con Noso-
tros. Y no se trata sélo de la mirada de nuestros 0jos.
Ella importa mucho y ya Aristdteles lo reconocid:
la facultad de la vista nos hace conocedores de muchas
diferencias de 1oda especie. ya que es por este medio,
principalmente. como percibimos los sensibles comu-
nes”’. Mds adelante dice: “"Acto de ver que otra cosa
mds, que olras cosas mas, existen con Nosotros, es
decir. que no agotamos el ser v, al contrario, dste nos
rebasa por todas partes. Todos los humanos vemos,
con mayor o menor medida , y sélo en cuante vemos,
S0mMos Nosotros mismos. . . (Millas Jorge. Luis Oyarzun

y la pasidn de ver. E| Mercurio, Santiago, 7 enero 1973)

65 Romera Amonio. Supuesta peligrosidad del arte.
El Mereurio, Santiago . 29 febrero 1969,

66.En la Revista Bellas Artes, drgano de la Sociedad
Naclonal de Bellas Artes,en un articulo firmado por
Camille Mauclair, con el titulo “El comunismo
plctérica’’, se refiere al Cubismo vy descalifica a sus
seguidores con términos como: contaminadores,
abusadores, farsantes, mercachif les y metecos. Para
el articulista, el arte nuevo organiza el gran plan de
destruccién intelectual vy moral'” [Revista de Bellas
Artes, No. T, Santiago, octubre 1928}
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peligrosidad del arte nuevo y por los supuestos
riesgos que involucraria para la humanidad ,
Romera se responde: “Tomemos los nombres de
algunos pintores jévenes que por lo menos cultivan
el arte de avanzada: Martta, Antunez, Zafiartu,
NOfez, Vergara, Balmes, Yrarrazaval, Opazo,
Castro-Cid,etc.”" ¥ vuelve a preguntarse: "Cultivan
esa forma de arte par un cierto descompagina -
miento mental, moral o psiquico? Quienes los
conocen saben de sobra a qué atenerse”

En este punto nos volvemos a encontrar con
las meditaciones de Luis Oyarzin. También
interviene en la polémica para dar a conocer sus
puntos de vista sobre el problema vy, sobre todo,
para responder a un antiguo articulo de Elliott67,
que no habra olvidado. En sucesivos trabajos
escritos entre agosto vy septiembre de 1969,
planted sus puntos de vista: en primer lugar,
adyvierte las profundas transformaciones al interior
del mundo del arte, que califica corno "*un cre-
ciente operativo de cambios’” cada vez mds rdpidos
y radicales, que se intensificaron desde el impre-

ay

sionismo hasta llegar a la “Impermanencia de los

67 .Elliott Jorge. E/ patetismao falaz y las artes.
El Mercurio, Santiago .7 agosto 1965.



happenings, sucesos y eventos' 88  Explica como
estos operativos de cambio han borrado las fronte-
ras de las tradicionales definiciones, provocando
serias dificultades en la identificacion de un
determinado objeto como pintura o escultura.
A su juicio, es fundamental reconocer esta situa-
cién para "la comprension valorativa del arte
contemporaneo’, ya que este arte ha alterado las
“perspectivas axioldgicas e histéricas y ha origina-
do una visidn discontinua de las experiencias
estéticas que sera siempre un Nuevo comienzo’ 69,

El esteta sostiene que se ha perdido la nocién
de un solo v privilegiado gje ordenador, con 1o
cual el papel de! critico se ha tornado dificil; sin
olvidar , por cierto, las dificultades para el propio
espectador?0.

Al ahondar en la problematica del arte con-
tempordneo, Oyarzin se encuentra con el ser vy,
derachamente, insistird en la relacion del ser con

88.0vyarzin Luls. Arte modemo: presentimiento y
preguntas. E| Mercurio, Santiago, 21 agosto 1969.

69.1bid.

70.0vyarzdn Luls. Arte moderno: criticas y obras
maestras. E| Mercurio, Santiago, 28 agosto 1960

PIEDRAS.
Nemesio Antunez.

PERSONAJE SILENCIOSO.
Ricardo Yrarrdzave!l.

el arte, vislumbrando su intima comunion: “El
ser se nos muestra escondiéndose, insinua Heide-
gger,al modo de Herdclito. El ane v la filosofia
intentan, siempre en vano, revelarlo. Tanto en la
accidn como en el conocimiento pareciera que el
ser, a punto de ser conquistado, se nos escapa.
Su presencia huidiza es continue desafio, que se
muestra sdlo en este esconderse y problematizarse,
y de esa manera, y con tal cardcter, impregna a
la creacién artistica, a toda creacion humana''.
Agrega, luego, una idea esclarecedora:
“Acaso la celeridad de los cambios contempord-
neos y el rapido envejecimiento de las formas sean
indicios de la urgencia con que sentimos esa
necesidad de revelacion" 71,

Con estas ultimas reflexiones, el poeta y ensa-
yista va mds alld de los estilos particulares, se
aleja de tal o cual movimiento para plantearse la
pregunta sobre el por qué de la existencia del arte
y su esencial trascendencia. A su juicio, la respues-
ta no puede ser mads que metalisica: ''Queda en el
fondo un sobrante no iluminado —el ser goza
ocultdndose—y por eso mismo se pide al arte,
cada vez mds,que sea proyectivo,alumbrador y

71 .0Ovyarzdn Luis, op. cit.
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adivinatorio de aquellas tierras incognitas , sobran-
tes y oscuras. Se pide con eso que cumpla una
funcion mayeutica’ 72,

En estas reflexiones hemos intentado presentar
la atmdsfera intelectual de la época vy la posicion
de los criticos en su afan de desentrafiar el sentido
del arte. La década del sesenta abrid compuertas
herméticamente cerradas, per mitiendo que la
capacidad de analisis aflorara con impetu en el
decenio siguiente, en manos de nuevos crilicos y
teéricos 73,

5. PROPOSICION DE LECTURA

La abstraccion, ya sea en su vertiente concreta o
en su vertiente informal, incluyendo los matices
que se desprenden de cada una de estas lineas de
trabajo, presenta grandes dificultades de compren -
sién y valoracion . Por esta razon , nos parece
conveniente proponer un modelo de lectura para
que el lector tenga un instrumento tedrico de
acercamiento a las obras abstractas.

Tratando de precisar una fecha que marque el
momento culminante del debilitamiento de la
iconicidad de la pintura chilena, producto de su
referente (el mundo visible) , la podemos ubicar
entre 1956y 1958 . A partir de esas fechas se
perdic el contacto con dicho referente v se
ingrest a la abstraccion . Simultaneamente el
espectador quedd desprovisto de los mecanismos
de reconocimiento.

La abstraccion geométrica, tal como se indico
al aludir a sus principios programaticos, asumio
la reivindicacion de la bidimensionalidad del
soporte, es decir ,se incling por el espacio plastico
entendido y utilizado planisticamente. Los
integrantes de Rectangulo ejecutaron una pintura
que se desprendid, paulatinamente , de los
residuos referenciales que aun la acompafiaban:
ventanas trabajadas con verticales y horizontales,
planos que guardaban un resabio con vanos de
puertas o con superficies de mesas , esferas que
conservaban un débil vinculo con frutas, y
owoides que mantenian un nexo de significacion
con el huevo . Al iniciarse el decenio del sesenta,
estos residuos icdnicos desaparecieron comple -
tamente, ingresandose, en propiedad, a la
abstraccion geométrica.

72 Ovyarzin Luis. Arte moderno: realidad y trascendencia.
El Mercurio, Santiago , 4 septiembre 1969,

73. Luis Qyarzun. Jorge Elliott y Antonio Romera falle-
cieron con escasa diferencia, entre los afios 1972 y
1975.
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Alberto Pérez.

Al comenzar este estudio indicamos que ., a
fines de los afios cincuenta, los artistas iniciaron
el enjuiciamiento de la pintura en dos frentes:
uno, producto de una postura tedrica todavia muy
primaria —pero fundamental para ese tiempo—y
el otro, originado en la exploracién directa de los
Ifmites de la pintura.

Pues bien , Rectdngulo elabord algunos postu-
lados que sirvieron de soporte conceptual a sus
proposiciones. Surgieron de la pintura misma
como consecuencia de la propia evolucion del
lenguaje pldstico, desde formas naturalistas a
formas cada vez mds abstractas. La blsqueda de
estas ultimas fue producto de la distancia que
tomaron en relacion con la “pintura subjetiva-
impresionista’ y con los contenidos romanticos
que tanto habian influido en el arte nacional. La
abstraccidn geométrica quiso establecer criterios
objetivos que neutralizaran la subjetividad.

Para conseguir esos criterios se propuso la
codificacion rigurosa de un reducido repertorio
de signos constituidos en unidades de base
{formas geométricas) , que se ordenan seglin una
sintaxis precisa. La forma geométrica se identifica
con el significante , mientras que el significado
resulta de la cohesion sintdctica de las unidades
elementales. Este sistema pictorico permite
innumerables alternativas combinatorias, de
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acuerdo a la mayor o menor complejidad con que
se emplean dichas unidades.

La dificultad de lectura radica en que ya no se
puede vincular el cuadrado o el tridngulo con una
persona o un animal; no hay posibilidad de
encontrar semejanzas, no hay asociaciones con
formas e xternas ni existen, tampoco, figuras
alegdricas. Si las hubiere significaria que el pintor
no entendid los fundamentos tedricos del movi-
miento. Es preciso que el espectador asimile un
nuevo codigo artistico, exigencia que, por lo
demds, se reitera cada vez que adviene un nuevo
movimiento que ha desarticulado los codigos
vigentes, si se quiere aprehender el sentido de la
nueva propuesta visual,

La instauracién de modelos de orden hace
que este codigo pictérico genere, a8 nivel de la
informacidn, técnicas de redundancia y de previ-
sibilidad; las primeras se producen por la reitera-

cion de las mismas unidades de base vy, las segundas.

debido a la alta probabilidad de utilizacion de
algunas de esas unidades (cuadrado, rectangulo,
tridngulo) . El mdximo nivel de previsibilidad se
encuentra en el arte programado; por ejemplo, en
algunas obras cinéticas cuya sintaxis luminosa
obedece a un programa rigurosamente preparado.
Empleando un término de la termodinamica,
extrapolado por los tedricos de la informacién,
diremos que hay una minima entropia o indeter-
minacion. En general, en todo este sistema, la
entropia es bajisima o nula74.

74_Para medir la cantidad de informacicn se recurre,
a menudo,al concepto de entropia. De acuerdo a un
principio de la Termodinamica,equivale al consumo
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En cambio, la entropia aumenta considerable-
mente en el informalismo. En su momento
culminante (en los aflos 1962 y 1963) con las
obras de José Balmes y Alberto Perez, por
ejemplo, el grado de indeter minacién fue maxi-
mo, provocando una aguda crisis en el espectador.
Crisis muy superior a la de la pintura abstracta-
geormnétrica que termind por tolerarse debido a
la estructura formal de sus signos,a su capacidad
de pregnancia y,sobre todo ,a la aceptacién
social de sus formas aun cuando sélo sea por
hdbito visual. El informalismo ,en cambio, al
radicalizar su ruptura no sdlo con la tradicion,
sino que también con el arte geometrico, puso
una distancia dificil de franguear. Sus modos de
produccién ampliaron los recursos materiales vy
manipularon trozos de madera, papeles, trapos,
pastas, clavos, cartones e1c., a los que dieron una
funcidn renovada sobre el soporte. Los informa-
listas se situaron en los limites de la pintura,
aunque sin abandonar uno de los componentes
esenciales del sistema cuestionado: el espacio
del cuadro.

En la pintura abstracta-geomstrica podemos
distinguir un cddigo basado en las relaciones
formales de las unidades de base ,que se someten

de energia que se produce cuando un sisterma pasa

de una determinada condicidn térmica a otra. La
entropia sefiala la medida del desorden,de desorga-
nizacién a que llega un sistema en esas circunstancias.
Aplicando este concepto a los mensajes, su grado de
informacién es equivalente a su grado de organizacidén
o de desorganizacidn . Asi’. entonces, la entropia es

lo inverso de la informacidn y equivale a la medida

de desorganizacién del sistema.



MONUMENTO NO 5
Josd Balmes.

a esquemas precisos de ordenacion: en cambio,
en el informalismo , el reconocimiento de un
codigo no es claro ni evidente. A pesar de esta
dificuttad , algunos tedricos consideran posible
reconocer la presencia de una regla ,de un sistema
de referencias , aunque sea muy distinto a los que
estamos acostumbrados. El esteta y escritor
italiano Umberto Eco indica que la clave la
proporcionan los propios pintores informalistas

cuando dicen que interrogan las nervaduras de
la materia o la textura de la madera . Esto permite
identificar una especie de nivel micro-fisico, cuyo
codigo lo extraen de las estructuras de la materia
con la que trabajan , dispuestas ,generalmente,
en soportes duros.

La obra informalista no propone imagenes y
no busca significados; mas bien busca sentidos
de configuracién que ,aun cuando no sean clara-
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mente decodificables, son reconocibles. Desde el
punto de vista de la informacion ,aumenta la
innovacion pero disminuye la inteligibilidad,
porque no satisface el anhelo de encontrar
significados constantes. A, Moles afirma que la
pintura informal ha acrecentado la originalidad,
reduciendo la informacicn semantica?®. Por su
parte, Umberto Eco sefiala que esta reduccidn

no significa la falta total de comunicacidn; al
contrario, comunica, pero de otra manera, El
informalismo hizo posible que el espectador
concentrara la mirada en su propio entorno; en
los cortes geologicos v en los accidentes naturales;
en las cualidades fisicas de los mds diversos mate-
riales; en la herrumbre vy el Oxido de los objetos
expuestos a la intemperie; en el deterioro de
miles y miles de cosas que nos rodean en la vida
cotidiana. Surgid una nueva iconografia que
recuerda a la surgida del pop-art vy que el especta-
dor identifica al ingresar a un super mercado o al
observar los carteles publicitarios en la ciudad,
que fueron algunos de los referentes empleados
por el artista pop. El informalismo contribuyo al
reconocimiento del material como fin y no como

medio que se ocultaba detrds de la imagen pintada.

Parodiando a MaclLuhan diriamos que el medio
fue la pintura.

6. LA CONTINGENCIA HISTORICA
COMO REFERENTE
En el andlisis de la abstraccion geométrica y del

informalismo hemos podido comprobar que
ambas tendencias se replegaron en el soporte para

75 .Moles Abraham. Théorie de l'information et
perception esthétique. Denoel, Paris, 1972,
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elaborar sus respectivas proposiciones, fruto de
una accidn sobre los signos que eludian sus
referentes para crear un campo referencial propio;
se anuld, en cierto modo, el signo en su definicién
usual de "estar en lugar de’’, Se lograba asi la
autarquia de los signos y, consecuentemente, la
autonomia del lenguaje artistico.

Esta concentracidn al interior del lenguaje
provood una intensificacién del trabajo en el
campo sintdctico que debilitd el campo semdntico,
vale decir, lo que se conoce habitualmente como
contenido, cuya coherencia o unidad es suscitada
por el o los referentes.

Los artistas que adhirieron al informalismo
tomaron conciencia, prontamente, en los afos
1963 y 1964, de las limitaciones a que los podia
conducir una excesiva formalizacion de los signos.
Pero esta toma de conciencia estaba unida a una
particular actitud adoptada por ellos, como
consecuencia de la revision que hicieron de su
comportamiento como artistas, su COmpromiso

Gracla Barrios y Josd Balmes en FParis.



con el arte vy su posicion frente a la contingencia
histérica. Fruto de esta reflexidn fue el rol activo
que asumieron, renunciando a una actitud neutra
o pasiva frente a los acontecimientos histdricos

y rompiendo los limites que separaban la actividad
artistica de la vida cotidiana.

Un testimonio de la posicién asumida nos la
ofrece José Balmes al recordar que en la trayecto-
ria del grupo Signo hubo un momento en que
tuvieron la sensacion de que se estaban evadiendo
de la realidad misma y que era preciso situarse
en medio de ella: “Percibir el mundo no en sus
aspectos externos, descriptivos, lo que es la forma
y el color, por ejemplo, sino que el clima propio,
el clima humano . el que a uno le esta tocando
vivir 76

Esta insercion en el contexto no sélo modificod
los postulados del grupo, sino que reorientd su
labor hacia lo que podriamos llamar un postinfor -
malismo. Pero este cambio de rumbo no fue exclu
sivo de Signo. Paralelamente, otros pintores que
actuaban individualmente ,ajenos a toda vincula-
cién con postulados preconizados por un determi-
nado sector, se vieron enfrentados también a la
alternativa del compromiso vital con la realidad.

A estos artistas los estudiaremos mds adelante,
en una |inea de trabajo relacionada con la conti-
nuidad histdrica de la pintura. pero no ajenos a
interrogarse sobre el fendmeno de la representacicn,
cualquiera que sea la naturaleza del soporte sobre
el cual aquélla se fija77; representacion destinada
a poner de manifiesto el protagonismo del hombre
como referente privilegiado .

El primer-eslabdn de esta larga cadena aun no
concluida lo ofrecio 1a obra de Carlos Faz con
la tematizacion del dolor , la soledad y la muerte.
Desde el afio 1953, fecha de su fallecimiento
prematuro, hasta mediados de los afios sesenta,

76.Galaz Gaspar. £/ arte y su compromiso con la
realidad, op . cit.

77.El soporte tambidn fue considerado como abjeto de
investigacion y andlisis por los artistas, como tendre-
maos opertunidad de verlo. La supresion del bastidor
—el marco habia sido suprimido en los inicios del
decenio del 60 y sustituido por un limite casi imper -
captible— an los afios 70 no significd, necesariamente,
una renuncia a la pintura. Tampoco lo fue el que el
artista escogiera como soporte, en reemplazo de la
tela, trozos de cartén, una cortina de bafio, una persiana
de calosias o el desplazamiento de la tela de su
“correcta” ubicacidn sobre el bastidor , es decir, coin-
cidiendo los dngulos de una y otro. Con dicho despla -
zamiento . el bastidor deja de estar al servicio de la tela,
la que cuelga libremente, unida sélo en algunos tramos
con aquél. Otra alteracidn de la norma lo ofrece el
montaje de las telas,.que rompen la perpendicular
respecto al piso al ser colgadas en dngulos agudos u
obtusos.

o
. _? wrat R 1 oy
Autorretrato de Carlos Faz,
fechado en Veracruz, 1953.

EL MUNDQ PETRIFICADOQ (Serie, 1965).
Mario Carreflo.
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Nemesio Antdnez

Ricardo Yrarrérave!

se generd una linea de investigacion de disimiles
orientaciones, pero todas apuntando al ser humano
Mario Carrefio,en 1965 ,abandond la abstraccidn
geométrica para retornar la figuracién e iniciar la
serie de Los petrificados,; Nemesio Antunez con
sus Bicicletas y Manteles, uego con las visiones
del puerto de San Antonio vy, mds tarde, en Nueva
York , pintando al hombre en el anonimato colec-
tivo; Toral, por su parte,a su regreso de Paris,en
1962, ingresa al Taller 99 (1aller de grabado
fundado por Nemesio Antunez) , realizando expe-
riencias innovadoras con la matriz metdlica
{cortes, texturas y fuertes terrazas) para luego
volcarse a la pintura y el dibujo, iniciando su serie
de los Totem. Ricardo Yrarrdzaval ,en 19656, con
su obra Rostro {premiada en el Concurso de la
Compafiia de Acero del PaciTico) inicid el transito
de la abstraccidn hacia una reminiscencia de lo
real para culminar ,gradualmente ,en la problema-
tizacién del ser humano . Rodolfo Opazo, con sus
grandes telas como Las tentaciones de San
Antonio, Sala de espera, Presagio, La luna, Te
quiero rmas que a mi vida, ejecutadas con una
paleta restringida destinada a realzar personajes
fantasmales; en 1966 obtuvo el primer premio en
el Concurso de la mencionada Compafiia con su
obra Papd, marna, papito pegd. Guillermo NuGfiez
habia asumido una linea figurativa definida con
un acentuado cromatismo después de su viaje a
Nueva York , como lo demostré con su obra
Héroes para recortar y armar, con la cual obtuvo
el primer premio en el Concurso de s Compaiira
Refineria de Azucar (CRAV), en 1969.

Al ingresar al contexto humano al plano textual
de la obra postinformal, su estructura sintdctica y
sermdntica sufrid profundas transformaciones que
ampliaron el campo de accién de los artistas:
algunos continuaron investigando el espacio de la
pintura como pintura y, otros, comenzaron a

Mario Toral

distanciarse de ella como soporte y como medio
para afrontar los desaf ios provenientes del con-
texto. Sobre este proceso de des-pintura hablare-
mos mds adelante. Queremos volver al rabajo de
los postinformalistas y analizar el significado de
su actividad artistica.

Podermos fijar el decenio del sesenta come
punto de referencia para situar las modificaciones
que se produjeron en las estructuras politicas y
econdmicas del pals, que provocaron una dindmica
social pocas veces vista en [a historia nacional,
acelerdndose los quiebres con la mentalidad con:
servadora que aun caracterizaba a muchos ambitos
institucionales.

No hay duda que los afios sesemta, particular-
mente el segundo guinquenio, fue prodigo en
acontecimientos que incidieron en los cambios
de mentalidad y comporiamiento frente a la reali-
dad nacional, se produjo, igualmente, una preocu-
pacién acentuada por los problemas de América
Latina y una especial atencion frente a la con-
flictiva situacién internacional

Recordemos gue en esa década fue asesinado
el Presidente Kennedy (noviembre de 1963),
crimen que Provocd una gran desesperanza en el
dmbito latinoamericano, al interrumpir las ex-
pectativas que habra abierto la Alianza para el
Progreso como instrumento destinado a mantener
una ayuda econdmica y tecnoldgica. Con su
sucesor en la Casa Blanca, el Presidente Johnson,
la politica que se aplicd a América Latina retornd
a la antigua indiferencia y desinterés, salvo en
aquellos casos®en que el pals del Norte se sintid
directamente amenazado en sus intereses politi-
cos o econdmicos. Asf ocurrid, por ejemplo, con
la invasién a la RepUblica Dominicana por los
“marines’’ norteamericanos. E|l gobierno de ese
presidente se vio enfrentado, ademds, a la inten-
sificacién de la guerra del Vietnam, que tanta
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preocupacion produjo en [a intelectualidad latino-
americana.

La muerte violenta del Presidente Kennedy
fue seguida, durante ese decenio, por el asesinato
de su hermano Robert, el del lider negro Martin
Luther King v,en Bolivia, el de Erneste ""che”
Guevara. Su muerte pondria en el tapete la vieja
discusion sobre la viabilidad de la lucha armada vy
de la revolucion del campesinado para lograr la
consolidacion de las clases populares en el poder
en América Latina.

Frente a estos episodios tan negativos y mar -
cados por la violencia, la ciencia y la inventiva
humana conquistaban el espacio: el 3 de junio
de 1965, el astronauta Edward White se
convirtid en el primer norteamericano en caminar
en el el espacio; esta proeza antecedid al progra-
ma Apolo (1969-1972) ,que tlevs al hombre a
la Luna,

En Chile, entretanto, a partir de 1965 se puso
en marcha la Reforma Agraria, se organizo la
Promocién Popular y se iniciaron las conversa-
ciones con las grandes compaiiias transnacionales
del cobre para aplicar la [lamada “chilenizacién”
de esa materia prima, entregandose al Estado el
51 % de las acciones. En el ambito universitario
el decenio del sesenta fue crucial: en los afios
1967 v 1968 se produjo la crisis 1otal de la
estructura universitaria con sus rigidos esquemas
academicos que condicionaban toda 1a mision o
la Universidad a la formacion de profesionales,

Se descuidé el campo esencial de la investigacica
cientifica humanistica y artistica y no hubo
INtentos serios para crear una planta docente dedi -
cada ,exclusivamente a 1as tareas universitarias

La iniciativa para modernizar sus estructuras
parlio de las universidades catolicas, influenciadas
por los acuerdos de Buga (Colombia) , en particu
lar aquéllos del Seminario sobre la mision de la
Universidad Catdlica en América Latina celebradg
en febrero de 19@73 Los prmcrpaies CIO 5 dej
la modernizamo buscaba {uef




ultimos, plebiscitariamente, por un cambio de
autoridad para iniciar la reforma . Debido a la
gravedad de los acontecimientos provocados por
Ia toma estudiantil de la Universidad fue nece-
saria la participacion directa de los docentes,
representados en un Consejo de Profesores eleqi-
dos por sus pares en cada Facultad . Este Consejo
propuso a la consideracion del Gran Canciller

de la Universidad una lista de académicos ,encabe-
zada por el arquitecto y profesor Fernando
Castillo para ocupar el cargo de Prorrector . Pero
la renuncia del Rector ,Mons . Alfredo Silva,
obligd a la convocatoria del Claustro Pleno para
elegir al nuevo Rector, cargo que recayden la
persona del profesor Castillo ,ratificado por el
Vaticano en diciembre de 1967 .En la Universidad
de Chile la crisis se desencadend en 1968 y s6lo en
noviembre del afio siguiente ,al asumir la rectoria
el profesor Edgarde Boeninger, comenzd a
implementarse la reforma.
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Ala izq.:
Obras pintadss por las “brigadss muralistas”
en el muro de contencién del rio Mapocho
y en la fachada de una industria.

Estas acciones se llevaron a efecto entre
1964 y 1973.

Arriba:

Mural pintado af estilo de las brigadas
chilenas, realizado despuds de 1973 en la
Universided Nueva, Bremen, Repiblica
Federal dfe Alemania.

Pues bien, la Reforma Universitaria tuvo
particular relevancia en el campo que nos preo-
cupa, vale decir, en la ensefianza del arte y en la
actitud que adoptaron muchos artistas quienes,
como profesores universitarios, tuvieron un
activo papel en dicho proceso.

Con bastante anterioridad a la crisis universi-
taria se podia detectar la insatisfaccion entre
algunos miembros del cuerpo docente de la Escue-
la de Bellas Artes de la Universidad de Chile en
relacidn a la ensefianza que se impartia en elfa.
Francisco Brugnoli, profesor de la Escuela en
aquella época, recuerda que el problema se
agravo en 1962: ese afio se planted, explicita-
ménte, la necesidad de una reforma al interior de
la Escuela destinada a darle un genuino rango
universitario mediante la admision exclusiva de
postulantes que hubieran rendido el bachillerato;
se considerd también la necesidad de establecer
una coordinacién académica coherente entre las
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El pintor Roberto Matta con un equipo de las “‘brigadas
muralistas”, guienes emplearon textos, en primera
instancia, y sfmbolos mas adelante, 1971.

distintas catedras y talleres y proponer, igualmen-
te, niveles de exigencia acordes con una Escuela
universitaria. Se considerd la conveniencia de
incorporar nuevas disciplinas relacionadas con la
teoria y la practica del arte, con el fin de poner
al dia a los jovenes estudiantes en la multiplicidad
de cambios que mostraba la actividad artistica.
Todos estos anhelos de modernizacién debieron
esperar el advenimiento de la reforma universita-
ria para concretarse.

La Reforma no fue un proceso aseptico desde
el punto de vista politico, sino que en su seno
se manifestaron diversas posturas ideologicas,
consecuencia de la aguda politizacion en todos
los aspectos del acontecer nacional, fend meno
aceptado y avalado por un marco institucional
democratico. En este clima participativo, donde
cada uno se sintié protagonista, el artista no se
aislo ni se maniuvo distante. Un grupo importan-

Julio Esedmez infcld un trabajo
de arte en que 105 muros
pasaron a ser los soportes de
una pintura directa e inmediata.

te intervino en la contingencia politica, ya sea
desde la Universidad o fuera de ella. Asr, por
ejernplo, Julio Escamez inicid, en 1964, un 1raba-
jo de arte por el cual los muros pasaron a ser los
soportes para una pintura directa, inmediata,
destinada a publicitar la campafia presidencial de
Salvador Allende. inaugurando el muralismo
urbano. Ese mismo afio y hasta 1973, las “brigadas
muralistas” dif undieron consignas partidistas,
empleando textos primero y simbolos mas adelan-
te. Al recordar la actividad artistica de ese tiempo,
va sea en los trabajos sobre la superficie del
cuadro como en las intervenciones urbanas, 0 en
las primeras e xploraciones en torno al objeto, no
cabe duda que el artista estaba modificando de
manera radical, su actitud frente al arte y la
funcion que éste debra tener en la sociedad. La
nueva situacion que ofrecia el contexto histérico
hiza que el artista se re-situara frente a él vy
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AMERICA.
Gracia Barrios.

replanteara, en consecuencia, el sentido y la fina-
lidad del arte. El andlisis critico a que lo llevo
esta revision le demostrd que no podia segquir
utilizando, Unicamente, un lenguaje confinado a
los limites que la tradicion habia fijado. Su
compromiso con la realidad contingente, su
convencimiento de la necesidad imperiosa de
cambios en las estructuras politicas, economicas
y sociales y el impacto que sobre él provocaba

la miseria y la injusticia social lo llevaron a
ampliar el repertorio de signos a utilizar —mu-
chos extraidos de ese entorno de extrema
pobreza—y ., consccuentemente ,a emplear
procedimientos técnicos indéditos en el arte
chileno. No se puede desconocer el caracter fun-
dacional de estos nuevos sistemas de produccion
Cuyas proyecciones aun estamos viendo .

El fundamento sobre el cual descansc la
ampliacidn signica y los consiguientes procesos
de elaboracion y materializacidn de las obras lo
constituyd el retorno a la “imagen”, es decir , la
reconsideracidn del dato visible, lo que implicaba,
aparentemente, un reencuentro con la iconicidad
Pero, ¢qué sentido tenia esta iconicidad? (Se
trataba de volver a la pintura representativa?

La respuesta es negativa si la comparacidn se
establece con aquella pintura donde los elemen-
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10s que conforman la imagen estan relacionados
“naturalmente” para generar una lectura logica
La iconicidad que aqui’analizamos fue el resulta-
do de un conjunto articulado de significantes
cuyo arigen provenia de los medios de comunica -
cion: la fotografia recortada de diarios y revistas
para rescatar un acontecimiento o hecho regis-
trado e impreso mecanicamente . Este registro
visual retenido y memorizado por la cdmara
fotogrdfica ingresaba a otra memoria: la de la
pintura,gracias a la 1écnica del collage; tambien
utilizo textos periodisticos como los encabeza -
dos de las noticias o la noticia misma . Con este
material de trabajo que aportaba la primera
significacion, el artista procedid a incorporarlo
en el soporte y lo intervino para resemantizar
sus primeros significados.

Por esta orientacion se movieron algunos
artistas, quienes ,desde el informalismo o fuera
de él, derivaron a un postinformalismo, algunos
de cuyos representantes fueron Balmes, Marti-
nez, Pérez, Barrios, Bru, Nufez , entre otros.

Su confrontacion con el contexto histérico fue
el punto de encuentro entre ellos; no asi' la
formulacion visual , que presentd numerosas
variables que impedian la agrupacidn en postula-
dos comunes. Lo cierto es que en los afios 65



BARRICADA
Alberto Pérez. 1968,

¢ 66 ya no es posible hablar de grupos cohesio-
nados por un ideario comun . La unica excepcion
la ofrecia el grupo Forma y Espacio que habia
reformulado sus principios tedricos al adoptar
esta nueva denominacion, abandonando la de
Rectdngulo.

La segunda mitad del decenio del sesenta
presentd, como vemos , una atmaosfera artistica
extraordinariamente dinamica, de febril cues-
tionamiento de la actitud del artista frente a la
realidad. Fue un quinquenio de incansable
revision de los lenguajes artisticos que trajo como
consecuencia un NuUevo panorama para el arte
nacional . Dicho quinquenio fue testigo de las
primeras instalaciones de Francisco Brugnoli,
quien radicalizo el enjuiciamiento de la pintura
y de otras alternativas rupturistas, como el arte
pobre de Hugo Marin, por ejemplo?9 . Todos

79 Antonio Romera se refiri6 & este artista en un articulo
titulado Cusndo fa pintura no es pintura, a proposito
de su exposicion en el Centro Brasilefio de Cultura, en
abril de 1963. Le llamd la atencidn que hubiese
abandonado su trabajo habitual con el esmalte: " Alll
era la materia vitrificada; aqui la materia en bruto.
Sélo que si alli', en las placas esmaltadas, se consenvaba
naturalmente la relacién con los dominios del arte;
aqui en estas 14 obras, I8 idea de pintura es cosa
remotisima. Por lo menos en lo que debe entenderse

ellos compartieron el esoenario de la plastica
chilena con aquéllos que se mantenian dentro de
los [imites de la pintura como pintura, desple-
gando una labor individual al margen de grupos,
caracteristica que domind hasta muy avanzada
la década del 70.

Analicemos suscintamente la confrontacion de
algunos artistas con el contexto histérico con el
fin de distinguir sus respectivas opciones frente a
ese referente.

Alberto Pérez,en una actitud proverbial en él,
planted un trabajo de arte situado en el I'mite
critico entre la pintura, los objetos y las instala-
ciones. En los Gltimos afios de los sesenta, despla-
z6 v sustituyd el soporte {tela- bastidor) por la
reconstitucion (como soporte) de un tinglado de
madera que hizo las veces de tabique de una
mediagua (habitacion marginal); esta superficie la
intervino con manchas de color {rojas de preferen-
cia), la perford en diversos lugares y pego fotogra-
fras en los huecos. Este trabajo dio origen a una

de pintura”™. A su juicio, Hugo Marin practicd una
estética residual: distribuyd en la superficie del soporte,
trozos de tarros bencineros, fragmentos de calamina y
de muebles viejos, maderas carbonizadas, cartones
corrudados, suelas, trapos viejos, hilos, pedazos de
tubos. pufios de camisa, etc.
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Alberto Pérez.

Arriba izg.: INSTALACION 1980,
Alberto Pérez,

Al frente: BANDERA 3
{Lonquén. 1984)
Alberto Pérez.

HOMENAJE AL CHE.

Abajo:
Alberto Pérez. 1968.




serie titulada Barricadas, caracterizada por una
intensa carga semantica, debido a que los signifi-
cantes empleados (madera, manchas rojas, foto-
grafias) conservaron las propiedades reales de sus
referentes; en algunas obras de esta serie, el artista
agudizé la agresion del tinglado: eliming las
manchas rojas (pincel-dleo) y las reemplazo por
agujeros reales producidos por balas e Incluyo
fotografrasBO del rostro del “‘che’’ Guevara muerto
0 de su cuerpo yacente. El uso de estos signifi-
cantes no tuvo por finalidad articular una proposi-
cidn de simple validez sintdctica o de especulacion
plastica al interior del universo semidtico de la
pintura, sino que fue la expresion de un compro-
miso con 13 realidad histdrica.

Su produccion de arte se situd en la precariedad
de los medios, evadiéndose del "aura” que posee
la pintura. La pobreza del material, la recons -
truccion con trozos de madera o latén, eliminaron
el “trompe l'oeil" de la imagen pintada que podria
representar la barricada, reemplazandola por la
barricada misma para connotar la agresion vy la
violencia brutal. Dicha precariedad estaba asociada
a la fragilidad, poniendo en tela de juicio otra
“aura” de la pintura. su duracion como objeta de
contemplacion, comercializacion y atesoramiento.

Esto mismo lo ha puesto al margen de cualquier
circuito, incluso de aquellos espacios alternativos
a que ya hemos aludido. Esta total marginalidad
le otorga una libertad de accion absoluta. El pracio
que paga es la no comparecencia de sus obras a la
mirada publica o a la mirada critica; a pesar de
esta situacion, la documentacion como registro
visual de su trabajo nos permite dar cuenta de su
obra. La libertad a que aludimos le ha permitido,
ademds, ir de la pintura a las instalaciones, de ésta
a la teoria vy de la teoria de vueha a la pintura,
relacionada siempre con el aqui’ y el ahora en afini-
dad intencional con la obra de Balmes. El cardcter
no autocensurador de los trabajos que ejecuta,lo
sitUan en un espacio clandestino , propiciando,
desde su reducto, una estélica de la resistencia,

Lo efimero. como nota distintiva,acompanc
también el trabajo de otros artistas como Juan
Pablo Langlois, Valentina Cruz, Hugo Marin o
Francisco Brugnoli,aunque las motivaciones no
fueron las mismas. Este ultimo —como lo indica -
mos—rompid el li'mite-oritico para ir mds alld de
fa pintura con sus instalaciones. Por su parte, Hugo
Marin, realizd una exposicidn,en 1966, de escul -
turas de cemento y adobe que denomino Esculturas

B0 .A| analizar el papel de la fotografia en el soporte de
la pintura vy, sobre todo, la preponderancia que tuvo
en el periodo 1977-1882  es preciso considerar su
caracter de credibilidad ,que no comparte con ninguna
de las modalidades de las artes plasticas.

SANTO DOMINGO,MAYOD 65.
José Balmds. 1965.

PINTURA 10. 1963
José Balmes.
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efimeras “'porque no podian tener duracion , sobre

todo las de adobe, que apenas admitian el traslado81,

Empled el adobe porque era un material que corres-
pondia a la situacidn del pais, pobre y subdesarro-
llado, y al trabajar con materiales pobres adquirian
una particular dimensién82

El postinformalismo de José Balmes no siguid
la direccidn de aquélios que acentuaron el conflicto
con los medios especificos de la pintura. Al contra-
rio, recuperé la pintura como pintura en cuanto
a su materialidad cldsica de soporte -tela/madera-
bastidor-dleo/acrilico; pero el modo de escritura
empleado no correspondid a la estructura de la
imagen convencional, continuando con el progce-
dimiento del gesto y de la mancha e intensificando
la elaboracién grafica. De esta manera desarrolld
una particular escritura que combind la pintura
con la gréfica, el gesto con Ia imagen y la razon
oon la pasion, para estructurar un texto cuyos
referentes procedian de la contingencia histdrica
y cuyos significantes los extrajo de los mass- medias.

En su obra aparecid la imagen del hombre
{cuerpos, rostros, brazos, manos, 0jos) elaborada
con diversos recursos técnicos: carbén sobre tela
para los fragmentos humanos; dleo o acrilico para
reforzar la significacién de la imagen . Otro recurso
fue aportado por la propia superficie blanca de la
tela, cuyo fondo intocado se incorpord a la retorica
del discurso visual. Asi’ surgieron obras como las
series Vietnam o la muerte del che Guevara. Todas
tienen grandes dimensiones (250 x 250 mis. o
350 x 200 mts.),al igual que la de otros artistas
contemporaneos a €l Esta ampliacidn del formato
parecia indicar la necesidad de acentuar el cardcter
testimonial de la pintura, incrementando el nivel
de informacion como mensaje denotativo . Con

B1.Rojas Mix Miguel. La imagen del hombre. Anales de la
Universidad de Chile,abril/junio 1971, ,N®1,pdg.82.

82.Rojas Mix Miguel, op. cit.
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estas amplias superficies, el pintor se marging,
ademds, conscientemente, de los circuitos comer -
ciales que buscan “el cuadro paralacasao la
oficina’’, obviamente, de formato pequefio. La
mayor extension del soporte permitid, también,
mayor soltura y desplazamiento corporal, facili-
tando la participacion de todo el cuerpo en la
accién de pintar, Este dinamismo corporalB3

83.Esta verdadera prolongacidn de todo @l cuerpo en el
acto de pintar o dibujar, puede observarse en al
video que registré a Mario Toral ejecutando un
dibujo an el taller que ocupaba en Nueva York . La
grabacidn captd, intencionadamente, con cémara
fija, todo el proceso: desde la colocacidn del papel
en la pared hasta la firma del artista en la obra termi-
nada . En este docurmental-video , se puede apreciar
I rapidez del gesto, el desplazamiento del cuerpo de
un punto a otro del soporte, la discontinuidad del
trazo y de la mancha debido a que abordd la elabo-
racién dal dibujo desde distintos puntos de vista.
En este sentido, la elaboracidn de la imagen no es
continua, no sijue un trazado determinado . Sélo al
{inal une las distintas partes para lograr la unidad
visual. (Véase &l ciclo de video -documemtal Demo -
liendo el muro. Direccidn Carlos Godoy . conduccidn
y libretos Gaspar Galaz y Milan Ivelic. Canal5 U.
Catdlica de Valparaiso, 1983).
El espectador recibe habitualmente la obra termina-
da. Nunca o casi nunca tiene la oportunidad de
seguir el proceso de produccidn de una obra: los
gestos iniciales , las etapas intermedias , sus dudas vy
vacilaciones, los arrepentimientos ,accader a las
fuentes de las iméagenes,elc. La historia del arte no
recoge ni €] nacimiento ni las vicisitudes por las
que pasa I8 obra antes de llegar al museo .a la galeria,
al coleccionista o al publico.
Las artes visuales no tienen la ventaja que tiene la
literatura o la musica al respecto . El manuscrito.en
el primer caso, o la partitura musical ,en el segundo .
permiten seguir el proceso de gestacidn: borrones,
tachaduras, notas marginales, facilitan la compren-
sion del dificil alumbramiento de una obra.
En cambio.son muy escasos los testimonios que
permiten vislumbrar este proceso en las artes visuales.
Recordemos. por ejemplo, el registro fotografico
de Dora Maar,a propdsito de las modificaciones
que sufrid Guernica an sus etapas de elaboracidn .

'\
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Mario Toral sfecutando un dibujo en su taller de Nveva York. La accidn, registrads an un video, muestra todo el proceso.
En el documental se puede apreciar la rapidez del gesto, ef desplazamiento del cuerpo, lo discontinuidad del trazo y de ls
mancha, pues el pintor aborda el dibujo desde distintos puntos de vista. La elaborscion de la imagen no es continua, no
sigue un trazedo determinado. Séio al final une las distintas partes para lograr (a integracidn visual,

{Video-documental DEMOLIENDQ EL MURQ. Direccidn: Carfos Godoy. Conduccidn y libretos de Gaspar Galaz y Milsn

tvelic. Canal UCV. TV. 1883).



permitid una particular grafis del dibujo, de la
mancha, del frotamiento, del gesto amplio como
residuo de una pincelada cargada de vitalidad.

En 1966, Roser Bru volvid al grabado con su
sarie Made in Spain. Con una visidn artistica no
exenta de ironia,.analizé las costumbres v com-
portamientos del pueblo espaficl . A pesar
que no se comprometid directamente con el
grupo Signe, arrib6 a la tematizacion del entorno
humano por un camine propio. La via de acceso
la abrié con procedimientos que avanzaban v
retrocedian en un encuentro y desencuentro con
la pintura, que era simultdneo a las alteraciones
que sufria la imagen, ya sea para permanecer
como imagen pintada sequn los procedimien -
tos de la pintura o para evadirse de esa cualidad
y de esos procedimientos.

Dijimos que Guillermo Nifez, a su regreso de
Nueva York  en 1966, conjuntamente con [vdn
Vial, Eduardo Martinez y Carlos Ortdzar, habia
incursionado, a su manera, en la contingencia
histdrica al trasladar la realidad cotidiana a la
pintura’ " Yo no pinto —nos dice— soy una
maquina registradora de los hechos que rechazo
v asl los muestro84. Un ejemplo elocuente Tue
su obra Bandera para ocho mineros del Salvador,
cuyos referentes fueron la muerte de varios mine-
ros en un confuso incidente acaecido en la mina
de cobre de Salvador y el pabellén nacional . El
desechd la utilizacion de la bandera real {bandera
objeto) sustituyéndola por una bandera pintada
que, por surealismo “trompe I'ceil”, remite a la
bandera real, como si ésta se autopresentara,

En este sentido, se mantuvo en los limites de la
pintura, donde el emblema patrio es &l referente
que se transforma en enunciado icdnico al pin-
1arse sobre la 1ela. Siguiendo el analisis de
Filiberto Menna8® sobre Tres banderas {1958)
del pintor norteamericano Jasper Johns, pode-
mos decir que la obra de NUfiez también oscila
entre el objeto-bandera v la pintura-bandera.
Pero, a diferencia del emblema de Johns. el del
pintor chileno amplia considerablemente la
carga semantica, lo que no acontece con la obra
del norteamericano cuyo trabajo de desestructu-
racion de la bandera real (1res banderas super-
puestas) , no sobrepasa los limites de una reor-
ganizacion sintdctica, sin implicaciones con la
realidad . Nuestro pintor,en cambio, intervino

la pintura-bandera con la tematizacion de un
nuevo referente: el minero muerto extendido
sobre la franja roja del pabellén nacional.

84 Romera Antonlo. La letra y los artistas modernos.
El Mercurio, Santiago . 10 diciembre 1966,

85 Menna Filiberta. Le opcidn anaiitica en el arte
moderno. Gustavo Glli, Barcelona, 1977.

Guitiermo Nufez.
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Capitulo 2

CIRCUITOS
« ARTISTICOS




1. LA UNIVERSIDAD Y EL ARTE

Nos parece oportuno hacer un paréntesis en el
andlisis de las ideas y de los lenguajes para
referirnos al circuito en que se ha movido la
actividad artistica.

La produccion de arte desencadena un proce-
so de distribucidn que promueve, estimula e
incentiva la confrontacion de ideas, el debate
publico, la polémica, las publicaciones especiali -
zadas, la aritica, la informacion periodistica, el
atesoramiento de las obras en los museos o en las
colecciones privadas y su exhibicion en salas y
galerias. En fin ,son muchos los agemes que,
como eslabones, van construyendo una larga vy
cada vez mds compleja cadena destinada,en
ultimo término,al consumo del arte.

Su campo no se limita a lo que el artista crea,
sino que también hay que considerar como se
traspasa a la comunidad. En el estudio del arte
es indispensable aplicar hoy nuevos principios
de pertinencia, que han surgido como resultado
de una toma de conciencia mds aguda respecto a
la capacidad que tiene el arte de generar una
instancia cultural, la que no puede quedar circuns-
crita a lo que algunos especialistas puedan pensar
como, tampoco, dejar la recluida entre las cuatro
paredes de un taller,

En la década del sesenta se pudo advertir con
nitidez odmo el circuito del arte comenzo a
organizarse gracias a iniciativas promovidas por
el Estado, la Universidad y la empresa privada .
En esta participacién tripartita la Universidad
tuvo un papel protagonico v en torno a ella gird
la colaboracién del Estado y de la empresa
privada. Aquélla gozd de suficiente prestigio
como para aunar a los artistas vy tuvo la infraes-
tructura —siempre modesta— capaz de organizar
y promover la creacién pldstica en el pals.



La Universidad de Chile con su Facultad de
Bellas Artes, el Instituto de E xtension de Artes
Pldsticas, la Sala de Exposiciones en la Casa
Central, el Museo de Arte Contemporaneo en la
Quinta Normal y la Revista de Arte ofrecid
un marco de prestigio y seriedad; prdcticamente
toda la actividad pldstica pasd por sus manos.
Fue capaz de autogenerar un circuito de arte que
partia de la Escuela de Bellas Artes como centro
de formacion y oreacion artisticos, continuaba
con los recintos de exhibicién y terminaba con
sus propias publicaciones, que analizaban y estu-
diaban lo que se estaba produciendo,

Esta capacidad de creacidn artistica al interior
de la Facultad de Bellas Artes y su preocupacion
por la extension fueron posibles porque la
Universidad de Chile entendid cudl era su verda-
dera funcién en el Ambito social; asi’ lo entendio,
por ejemplo, la primera rectoria de Juvenal
Herndndez. El Estatuto Organico de la Ensefianza
Universitaria, dictado en 1931, establecio en su
articulo primero que correspondia a la Universi-
dad de Chile "el cultivo, Ia ensefianza v la difusion
de las ciencias, las letras v las artes”, y asi’ romper
“la tradicidn de que las universidades fueran
organismos de ensefianza profesional exclusiva-
mente!. La politica universitaria fue de cardcter
centrifugo, de integracion con el cuerpo social
que circunda y sostiene a toda entidad cultural -
mente representativa. En otras palabras,la Univer-
sidad se proyectd mds alld de sus muros,

Esta politica hizo posible que se creara en el
aflo 1945 el Instituto de.E xtensién de Artes
Plasticas. Su mision fue "estudiar, difundir y
estimular las artes pldasticas nacionales. Atender el
intercambio artistico con el extranjero y ser

1. Miras Pedro. £/ instituto de E xtensidn de Artes
Pidsticas. Boletin de Arte No. 3, diciembre 1960,
Facultad de Belles Artes, Universidad de Chile.

organismo técnico-consultivo al servicio de la
Universidad™'2 . Para cumplir con este mandato
estatutario, el Instituto contd con la Sala de
E xposiciones mencionada, con la Revista de Arte
vy, sobre todo, con el Museo de Arte Contempo-
raneo de la Quinta Normal , fundado en 1947 por
el artista Marco A_Bontad, quien fue su primer
director3. Funciond en el Partendn , edificio
construido en el siglo anterior para servir de
Museo de Bellas Artes, quedando practicamente
abandonado al trasladarse en 1973 al edificio del
Parque Forestal, inavgurado en 1910 . Casi cuaren -
ta afios mads tarde, gracias a la labor tesonera de
M.A. Bontd, fue traspasado a la Universidad .
Las publicaciones quedaron a cargo de Enrique
Lihn,quien dirigio la revista vy el boletin ,a las que
se sumaron las monografias de artistas nacionales.
Un recuento general de la labor del Instituto
de E xtension de Artes Plasticas en el decenio del
cincuenta permite apreciar una fructifera labor
expresada en numerosas e xposiciones nacionales
e intetnacionales. A modo de ejemplo podemos
citar las exposiciones brasilefias en 1946y 1957
con obras de Cavalcanti y Portinari; la de arte
italiano contempordneo que trajo pinturas de
Chirico. Carrd y Morandi; la importantisima
exposicion titulada “De Manet hasta nuestros
dias”’. Hubo también periddicas muestras de
pinturas y grabados de Estados Unidos, Inglaterra,
Dinamarca, Suecia, Polonia, Israel,etc. En cuanto
a envios chilenos al extranjero, el Instituto fue
el encargado de llevar la mayor parte de las

2. lbid.

3. En 1962, Nemesio Antunez reemplazd a M A . Bontd
v los dernds directores que sucesivamente dirigieron el
Museo hasta su cierre definitivo en 1973, fueron:
Federico Assler, Alberto Pérez, Humberto Soto.
Guillermo Nafez y Lautaro Labbd.
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GRABADO.
Padro Mitiar. 1979.

MUTACION 1
SERIE INGENIERIA BIQLOGICA.
Jaime Cruz.

exposiciones a México, Bogotd, Buenos Adres,
Lima, Estados Unidos, Francia,o a la Bienal de
Sao Paulo.

En el decenio del sesenta esa labor aumentd
considerablemente vy si bien, como todo lo que
se refiere al arte, se realizé con dificullades
administrativas y econdmicas, contrariedades y
envidias, polémicas y renuncias, el balance siguid
siendo positive al desarrollar un programa de
extensién nacional y asumir la responsabilidad en
la seleccion de los artistas a los certamenes
internacionales.

El presupuesto econdmico, siempre insuficiente
para apoyar una politica sistematica de difusidn
y con metas cada vez mas ambiciosas, obligd a
una accion destinada a conseguir ayuda monetaria
para financiar la organizacion de concursos y
exposiciones periodicas en el Museo de Arte
Contemporaneo. Esta iniciativa dio sus frutos con
la fundacién de la Sociedad “"Amigos del Arte”,
integrada por empresas privadas, Esta colabora-
cidn permitio iniciar un programa de concursos,
inédito en el pals, abriendo aliernativas {rente al
antiguo v, en ese instante, cuestionado Saldén
Oficial de Artes Pldsticas que llevé al Instituto de
Extension, en 1964, a suspenderlo por ese afio
con el fin de someterlo a una severa revision.

102

Durante esa década, algunas empresas como "El
Mercurio”, la " Compafiia de Acero del Pacitico
(CAP}, la " Comparfifa de Seguros La Chilena
Consolidada”, la *'Compaiiia de Refineria de
Azocar” (CRAV), la "Empresa Editorial Lord
Cochrane”, la ""Comparila de Petrdleo Esso™,
auspiciaron y financiaron concursos y exposicio-
nes que camenzaron a ser conocidos con las siglas
de dichas empresas. Los concursos CRAV, ESSO
y CAP acapararon la atencion del ambiente
artisticc, en especial de los artistas mas jOvenes a
quienes se abrieron nuevas alternativas para darse
a conocers

4 Basta con recordar a algunos de 10s premiados en esos
eventos durante 105 aflos sesenta para apreciar como
los jovenes habian pasado a ocupar las lineas de
avanzada en el arte nacional: en el primer concurso
CAP .en 1962 Eduardo Martinez Bonati obtuvo el
Primer Premio con “El grito ™, al afo siguiente, el
palargdn recayd en Guillermo Nufez con “"Ameérica
empieza ahora”. En &l afo 1964 &l Premio CAP o
obtuvo Carlos Ortizar . El mismo aflo , el Premio ESSO
fue para Guillermo NuUfez en pintura v para Juan
Egenau en escultura; entre tanto . en el Concurso
CRAY, el Premio Io recibié Josd Balmes en 1963 y
Rodo'fo Opazo en 1964_En 1965 el Premio CAP fue
para Ricardo Yrarrdzaval y el Segundo Premio para



TRANSMATERIA, 1971,
Jaime Cruz.

El decenio del sesenta fue muy importante por
la dif usion que se concadid al grabado y por el
plano de igualdad cualitativo en que se le ubicd
con respecto a la pintura v a la escultura. Por esos
afios tuvo numerosos cultores que se formaron en
la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de
Chile y en la Escuela de Arte de la Universidad
Catdlica, En esta ultima, el taller de grabado fue
la prolongacidn del importante Taller 99, creado

Rodolfo Opazo . Esa mismo afio, la Editorial Lord
Cochrane,que habia llamado a un Concurso para su
calendario ""Los signos del zodiaco"’, recibid un

Premio al mejor libro de arte en la Blenal de Sao Paulo.

En 1966 el Premio CRAV fue para Ricardo Yrarrd-
zaval y el Segundo Premio para Federico Assler; por
su parte, Rodolfo Opazo obtuvo el de CAP, Al afio
siguiente vuelven a ser premiados.ahora en el Concur -
so CRAV Eduardo Martinez Bonati y Guillermo
Nafez. En 1968 el Primer Premio fue para Maria
Mohor v al Sequndo Premio para Juan Bernal Ponce.
La creacidn escultdrica también fue estimulada vy asi’,
por ejemplo en 1863, con el auspicio de la Chilena
Consolidada, se organizd la Primera Bienal de Escultu-
ra en @l Museo de Arte Contemporaneo. El Premio

lo obtuvo Rosa Vicuia con su obra **Cuerpo celeste”’;
en la Sequnda Bienal el Primer Premio fue para Wilma
Hanning y el Segundo Premio para Juan Egenau, dste
obtuvo el Primer Premio en la Tercera Blenal,en
1867, y el Sequndo Premio fue para Sergio Castillo.

por Nemesio Antinez a fines de los afios cincuenta.
Por su parte, la Universidad de Concepcion

aporto también sus propios grabadores con Pedro
Millar, Eduardo Vilches y Jaime Cruz,actuales
profesores de la Escuela de Arte de la Universidad
Cardlica vy sobre cuyo origen hablaremos mds
adelante.

Esta active presencia del grabado fue estimu-
lada por el Museo de Arte Contemporaneo al
arganizar los bienales americanas de esa expresion
artistica. En la primera, en 1963, uno de los
premios establecidos por la Embajada del Brasil,
el Premio Joao Goulart , fue concedido a Eduardo
Martinez Bonati La calidad de esta Bienal movid
al critico Antonio Romera a considerarla como
uno de los acontecimientos mas destacados de ese
afio. En la Bienal de 1965 hubo envios notables
de artistas extranjeros como Roberto Rauschen-
berg, Rufino Tamayo, José Luis Cuevas y Omar
Rayo. E!| Premio lo obtuvo Roser Bru.En la
Tercera Bienal ,el Gran Premio ' Presidente Frei "'
fue para Joseph Albers, artista conocido en nues-
1ro pals cuando tuvo a su cargo,en 1953, un
taller en la Faculiad de Arquitectura de la Univer -
sidad Catdlica; el Segundo Premio lo recibid
Eduardo Vilches. En la Cuarta Bienal de 1970 los
envios extranjeros siguieron siendo importantes.
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Eduardo Martinez Bonati en su taller en Madrid. 1983,

En este certamen obtuvieron premios Raudl Soto-
mayor (Sotelo), Pedro Millar y el guatemalteco
Roberto Abularach . No hay duda que esta Bienal
consolidd el valor artistico del grabado como una
manifestacion vdlida por s/ misma ,fruto de la

ardua labor de los grabadores chilencs como de
artistas de otras especialidades —pintores y escul -
1ores— que también practicaban esa expresion
pldstica. En esta Bienal se reunieron alrededor de
700 obras gue llegaron de toda América v, para-
lelamente a su desarrollo, hubo exposiciones
satélites en diversas galerias de Santiago, convir -
tiéndose en una verdadera capital del grabado.

En cuanto a nuevos centros de ensefianza, la
Universidad Catolica de Chile fundo su Escuela
de Arte en el mes de abril de 1959; abri¢ as/
otra alternativa universitaria para aquellos
alumnos que deseaban seguir estudios artisticos
sistematicos.

Esta escuela nacié con el patrocinio del profe:
sor vy artista alemdn Joseph Albers,ya mencionado,
y del pintor Roberto Matta, quien también habra
sido invitado a dictar un curso en la Escuela de
Arquitectura de la misma Universidad. Colabora-
ron, igualmente, en su fundacién, Nemesio Antu-
nez y Pablo Burchard (hijo). La Escuela quedd
vinculada juridicamente a la Facultad de Arqui-
tectura, cuyo Decano era Sergio Larrain_Sus
primeros profesores fueron Mario Carrefio, José
Ricardo Morales, Roser Bru, Alberto Piwonka,
Jorge Elliott, Domingo Edwards, Claudio Naranjo,
Eduardo Vilches v Luls Morena .

En el documento de presentacion de la Escuela

En 1959 la Universidad Catdlica de Chile fundd su Escuela de Arte abriendo ass’ una alternative a los alumnos Que deseaban

seguir estudios artisticos sistemdticos,




recién fundada se indicaba que su “propdsito
fundamental era contribuir al desarrollo visual v
cultural de sus alumnos, ofreciéndoles medios que
facilitaran la investigacion, la experimentacion y
la orientacion conceptual’’, Mds adelante el docu-
mento sefalaba que la “"ensefianza artistica se
encuentra en una encrucijada dificil, ya que el
proceso evolutivo efectuado en el campo de la
pintura y la escultura, desde fines del siglo XIX
hasta nuestra época, ha alterado radicalmente los
cdnones estéticos v educativos, obligando a los
centros docentes a renovar totalmente los medios
de enseflanza tradicionales, sobre todo en lo que
concierne al lenguaje visual ",

En la década del sesenta se cred también un
espacio universitario de reflexion estética al inte-
rior de la Facultad de Filosofia y Ciencias de la
Educacidn de la misma Universidad, gracias a la
labor fundacional de Raimundo Kupareo, sacerdo-
le dominico de origen yugoslavo que se habia
radicado en Chile a fines de los afios cuarenta. En
1950 fue invitado por la Universidad Catdlica
de Chile para dictar cursos de Estética y Axiclogia
en la Facultad mencionada, que luego amplio con

cursos sobre Estética de la Poesia, Novela y Drama.

Paralelamente ofrecié el primer curso dictado en
Chile sobre Filmologia v Estética Coreografica.

En 1964, por su iniciativa v la del profesor
Enrique Gerias, se formo el Centro de Investiga-
ciones Estéticas con la finalidad de guiar memo -
rias y publicar las investigaciones realizadas en
libros v revistas . De aqui surgié la revista oficial
del Centro, Revista Aisthesis, dedicada a la
Investigacion estética y que ha cumplido veinte
afios de ininterrumpida labor.

E1 19 de marzo de 1971 el Consejo Superior de
la Universidad acordé la creacion del Instituto de
Estética, cuyos objetivos fueron promover y reali-
zar Investigaciones en el campo de la Estética;
realizar docencia de acuerdo a los fines del Institu-
to v a los requerimientos curriculares de otras
unidades académicas y efectuar labores de exten-
sion,

Actualmente esta Unidad Académica forma
parte de la Facultad de Filosofia y,junto a la
docencia que imparte a sus alumnos de Licencia-
tura en Estética y a otros alumnos de diversas
escuelas e institutos, ha definido las siguientes
lineas de investigacion: el estudic de los medios
de comunicacion social con especlal énfasis en la
television infantil, sus valores estdticos y su
importancia en la formacion del nifio y del adoles-
cente; otra linea investiga especificamente los
medios audiovisuales desde una teoria estétlica de
su produccion y los efectos de su recepcion,
enfatizando el cardcter diddctico de estos medios.
La tercera linea se ha centrado en el andlisis

Ejemnplar NO21 de fa “Revista Aisthesis” (1988).
Esta publicacidn ha dedicado veintiun afios a la
investigacion estdtica.

estético de las artes visuales en Chile y América
Latina y, finalmente, una cuarta estd investigando,
con mucha atencién, las manifestaciones artisticas
de la cultura popular, del arte indigena chileno y
de las manifestaciones artisticas precolombinas.

Continuando con la resefia del movimiento
artistico hay que hacer particular mencion de la
partlicipacion de artistas chilanos en concursos y
bienales en el extranjero .que permitieron dismi-
nuir el aislamiento e hicieron posible aproximarse
mds y mejor al conocirmento del arte latincame -
ricano. Muy positiva fue la relacion que se esta-
blecio con Argentina gracias a la Bienal Americana
de Arte en la ciudad de Cdrdoba5 .

5. En la Primera Bienal celebrada en 1962, que tuvo
como Presidente del Jurado al destacado historiador
y critico de arte Harbert Read , coneurrid un nutrido
grupo de artistas chilenos: Antdnez ,Baimes,Barreda ,
Barrios, Bonati, Bru,Burchard , Downey ,Mori, Ortu-
zar, Pérez. En esta Bienal, Ernesto Barreda obtuvo el
Segundo Premic v 2 Roser Bru le fue concedida una
Mencién. En la Bienal de 1966 el Gran Premio lo
consiguic &l venezolano Carlos Cruz Diez , mientras
que Federico Assler obtuvo el Pramic Gobierno de
Cordoba y Rodolfo Opazo &l Cuarto Premio.
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En Europa,el arte chileno tuvo un espacio de
exhibicion en la Bienal de Paris hasta 1969 afio
en que se suprimio ese certamen . En 1961, los
artistas presentes fueron Balmes, Bonati Barrios,
Ortuzar y Pérez Ese mismo afio Rodolfo Opazo
exponia en la sede de la Organizacidn de Estados
Americanos . Este organismo internacional , por
intermedio de la Seccidn Artes Visuales logro
formar, gracias a donaciones y compras el Museo
Latinoamericano de Arte Moderno, inaugurado
en 1976, en Washington , v que funciona en un
edificio vecino a la sede de dicho organismo &
Cabe recordar el envio de Valentina Cruz a la
Bienal de Paris en 1965, donde obtuviera un
premio consistente en una beca para estudiar y
trabajar en la capital francesa con el escultor
Etienne Martin, La obra premiada titulada
Vigias , ejecutada en arpillera encnlada v con una
estructura metalica muy liviana, conformo una
figura de casi dos metros de altura_El aritico

6. Wéase: Ivelic Milan. £/ Museo Latinoarmericano de
Arte Moderno. Revista de Educacidn No 62
Santlago , mayo/junic 1977,
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Vaientina Cruz.

Valentina Cruz.

brasilerio Mario Pedrosa , imegrante del Jurado,
advirtid “un singular patetismo “ en la obra en
cuestion . No hay duda gue el material empleado
y los pliegues resultantes del rabajo con la
arpillera originaron una abra de extrafia aparien-
cia, sermanticamente ambivalente por la presencia
directa del material y por la sugerencia figurativa
que emergia de ¢l

2. EL PREMIO INTERNACIONAL
DE MARTA COLVIN

La Bienal Internacional de Sao Paulo ha sido otro
acontecimiento en el cual Chile ha participado
desde 1951, afio en que se inici¢ este certamen.
Nuestro pais aceptd, de inmediato, la invitacion
de los organizadores y fue, después de Francia el
segundo pais que adhirié. Para su inauguracion se
envié un conjunto de 78 obras de diversos artistas
nacionales,

La VIl Bienal Internacional de Sao Paulo,
celebrada en 1965, fue muy importante para nues-
ro pats, porque Marta Colvin obtuvo el Premio



Internacional 7 . La representacion chilena estuvo
integrada, ademds, por José Balmes, Ramon Verga-
ra y Rodolto Opazo en pintura: por Eduardo Vil-
ches en grabado v, en un espacio especial , dedicado
al “Surrealismo y Arte Fantdstico'’, expusieron
Juan Bernal Ponce, Ernesto Barreda, Federico
Assler y Mario Toral. También concurrid el escul-
tor Raul Valdivieso presentado por la Seccion de
Artes Visuales dependiente de la OEA, y que
dirigra el aritico José Gomez Sicre.

Al ravisar los antecedentes de la participacion
chilena a esa Bienal, la seleccidn de artistas, la
consistencia v calidad de las obras enviadas, hacen
pensar en un envio muy cuidadoso, profesional -
mente preparado, Hubo, ademds . una cobertura
periodistica inhabitual que cubrid el certamen
desde su Iniciacion, desarrollo v posterior
repercusicn . Basta con leer “El Mercurio®’ del

domingo 29 de agosto de 1965, que dedica su Parqus Rinpwers- S50 Pasts-Sras
primera pagina a un articulo escrito por A
Romera, titulade “Escultura chilena en Bienal Cartel de Ba. Bienal de Sao Paule. 1965,

de Sao Paulo”, comentario que aparecio antes

de que Marta Colvin obtuviera el premio. Todo
esto demuestra una actitud muy distinta a la que
se adwvierte en estos ultimos anos, donde ha predo -
minado la improvisacion y una discutible seleccion

7. El eritico brasilefio Frederico Morais al examinar el
Gran Premio concedido a lo largo de tatorce blanales
sefiala "la humillacidn constante vivida por los latino-
americanos frente a Europa y Estados Unidos™. La
estadistica seflala que Europa ha ganado en doce opor-
tunidades, Estados Unidos una vez y la misma ha
ocurrido con Ameérica Latina al concsderse el Gran
Pramio al ""Grupo de los Trece™ de Argentina, justo en
el afo en que se introdujeron modificaciones importan-
tes a lo Bienal, al organizarse por sectores 0 capitulos
tamdticos
En cuanto al Premio Biena! de Sao Paulo, galarddn que
obtuvo Marta Colvin, forma parte de los Quince premios
que Amdrica Latina ha obtenido en igual nimerc de
exposiciones, de acuerdo al estudio del entico citado

Argentina lo ha obtenido en seis oasiones, Colombia
an cuatro oportunidades, México an dos vy Chile, Vene-
zuela y Paraguay s6lo en una ocasion cada uno. La
desproporcion entre los continentes premiados sigue
siendo elevada también en relacion con este Premio,
puesto que Europa lo ha obtenido en 58 oportunidades,
Asia (Japan) en siete ocasiones v Estados Unidos en

cinco. Este desequilibrio es consecuancia da nuestra
situacién periférica que se manifiesta en la dependencia
con respecto a las metrdpolis artisticas. [as que determi-
nan el nacimiento vy obsalescencia de las corrientes y
tendencias internacionales, decretan la vida o muerie

de los soportes y de los medios v sancionan la validez

u originalidad de los artistas marginales o tercermun-
distas. Si s¢ considera la composicion de los jurados

en las bienales de Sao Paulo, se aprecia , igualmente.,

el desequilibrio! en la VI Bienal, el Jurado lo formaban Sho Tiso’
23 personas. de las cuales sdlo seis eran latinoamerica-

nas; en la V111 fueron 19 y s6lo cinco eran de América Marta Colvin, vista por Antonio Romera én Sao Paulo en
Latina. el mismo aflo.
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de artistas vy obras8 . En aquel momento hubo una
prensa que informo a la opinidn publica,que
siguié paso a paso el desarrollo de la Bienal y que
concedid a la actividad arti'stica la atencidn que
se merecia como valor cuhtural .

La muestra chilena representd muy bien las
diversas corrientas artisticas que se confrontaban
en el certamen paulista. A cargo del envio,en
calidad de comisario, fue Luis Oyarzun, Antonio
Romera, enviado especialmente por su diario a
cubrir la exposicidn, sefiald” “Los tres pintores
del envio chileno entran respectivamente en los
tres estilos que forman la cuenca pictdrica de la
Bienal: el informalismo con Balmes el concretis-
mo o abstraccion geomeétrica con Vergara Grez
y el Surrealismo en los nuevos dleos de Opazo 9.
No pudo ser mas sugerente la decision de otorgar
el Gran Premio al italiano Burri {informal) v al
francés Vasarely (abstracto cinético), Este
premio compartido reveld el dilema en que se
encontrd el Jurado, cuya indecisicn puso de
manifiesto la incertidumbre respecta a los cami-
nos que sequia el arte. Dijimos en paginas ante-

8. Dijimos que la Bienal de 1965 fue un éxito para Chile.

Sin embargo, con posterioridad la situacién no ha

sido la misma, Es clerto que se suprimieron 1os premios

pero no siempre los envios han correspondido a la
calidad del arte nacional ni tampoco han representado
los lenguajes artisticos mds vigentes . Si bien es cierto
que los organizadores de la Bienal de Sao Paulo la han
sometido a revisidn para evitar su anguilosamiento,

introduciendo cambios importantes sobre todo a partir

de 1981 .al establecer la distincion de las obras segin
sus especificos lenguajes, privilegiando las proposicio-
nes mds Innovadoras, no s ha logrado superar el pro-
blema de las obras ejecutadas a ultima hora o de
aquéllas muy antiguss en su elaboracidn . Muchos

envios se hacen sin la debida competencia por parte de

los seleccionadores de cada pars o blen su caracter
“"oficial” limita peligrosamente la intervencidn de

quienss tienen autoridad y competencia en la seleccidn

de las obras. Basta observar una muestra reslizada

profesionalmente para apreciar la enorme distancia que

se produce con respecto a aquellas obras donde no se
ha utilizado un procedimiento similar Este sigue
siendo hasta hoy @l problema mas grave de la Bienal
de Sao Paulo y lo que ha hecho disminuir serlamenta
su prestigio inicial ,

Antonio Romera se quejaba en 1967 por el envio de

su propio pars nalal "Espafia ha fracasado . La politica

del seleccionador Luis Gonzdlez Roblas segun ma
dicen, de compadrazgo . influencias y camarlllas, no es
justa ni acertada. El envio espafiol revela una gran
desorlentacidn —y se pregumita — {quidn elige en Fran-
cia, en Chile,en Polonia .en Canadd, #1¢. a sus repra -
sentantes en este Certamen? {Quidn es el delegado
espafiol para tener en sus manos, desde hace muchos
anos la responsabilidad de representar a la pintura
espanola con sus caprichos y veleidades”. (La Bieral
de Sao Paulo. El Mercurio, 8 de octubre 1967).

9. Remera Antonio. Chile en la Bignal de Sao Paulo.
“ElMercurio”, Santiago, 11 de septiembre 1966.
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Cuatro muestras del arte cindtico de Vasarely incorporadas
a la amquitectura y a la vida cotidiana (Grenoble y Mont-
pellier. Francia. 1966 - 68).

Victor Vasarely en Casa de Gordes.
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Marta Colvin en su taller de Paris, 1978,

riores que el informalismo estaba recibiendo los
embates de la nueva figuracion , del arte pobre,
de los nuevos soportes (el cuerpo y la tierra), por
su parte, la abstraccion optaba por el cinetismo
tanto virtual como real .

El Premio Bienal de Sao Paulo concedido a
Marta Colvin fue obtenido en franca confronia-
cion con otros escultores de destacada trayecto-
ria internacional, como el italiano A. Viani, la
boliviana Marina Nufiez del Prado, el inglés
V. Pasmore, el colombiano Negret, el sueco
Grate y el japonés Toyofuku

La obra de nuestra escultora es el resultado
de un encuentro con un sisterna propio de pro-
duccion de arte. Cuando sefiala que ""para llegar

a esto he debido ausentarme de mi continente y
apreciar su grandeza en perspectiva’, esta
reconociendo que , después de muchos anos de
haber asimilado y admirado a los grandes escul-
tores europeos, se dio cuenta que esa realidad le

habi'a “impedido ver 1o nuestro''. Fue decisivo,
pues, su reencuentro con el mundo americano
que le permitio elaborar una escritura personal,
definida e inconfundible. Pero para llegar a esa
meta fue necesario un largo periodo de crisis:
“Mi choque con el nervio artistico en Pari’s tuvo
acentos dramdticos. Tras un evidente desasosiego
de naturaleza indefinida, tuve de pronto la
revelacion de que ese mundo no era el mio. Me
sentia desplazada, ajena a realidades que no eran

109




S i,

e

S

R

CIMAS.

{Escultura en piedra, realizada en Francia).

Marta Colvin.
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ROSA DE LOS VIENTOS.
(Escuitura en piedra realizada en Francia).
Marta Colvin,

las que yo vivia e intuia, sin haberlas proyectado
aun en forma tangible. Estuve mucho tiempo sin
hacer nada, , ."*10,

Su trabajo lo retoma gracias al descubrimiento
de las raices americanas que nutrieron toda su
obra a partir de 1960. De esta raiz ancestral surgio
su estilo definitivo, que se caracteriza por una
relacion muy particular con los materiales, sobre
todo con la piedra v la madera. Estos materiales,
vinculados de manera tan directa con la naturaleza,
son transfigurados como consecuencia de un
proceso de intervencidn sobre ellos; las cualidades
sensibles propias de la piedra y la madera, recono-
cibles a la percepcion visual , quedan envueltas por
significaciones que enriguecen mas aun dichas
cualidades. Hay un doble proceso de enriqueci-
miento: uno proviene de la seleccién que hace la

10.Colvin Marta. Anales de la Universidad de Chile
No. 134, abril/junio 1965.

artista de los materiales que utilizard, observando
el color, la textura v la densidad; el otro surge

del trabajo que realiza sobre cada trozo de piedra
o de madera, que talla, corta o pinta, relacionando
los wvolamenes entre si', en una estructura articu-
lada, producto de la unidon de cada blogue con

el otro, orientados vertical u horizontalmente, v
fijados mediante pivotes de acero.

Es posible advertir el espiritu especulativo vy
analrtico de la escultora en el proceso de concep-
¢ion vy ejecucion de la obra. Sus propios estudios
destinados a su perfeccionamiento vy considerados
por ella como basicos para su formacion tedrica,
incidieron en aguel espiritu analitico; sin duda,
sus maestros Etienne Souriau y Jean Cassou,
estetas e historiadores del ante, le dieron una
vision mds racional del fendmeno artistico que
ella concilid con sus impulsos intuitivos,

Su capacidad de andlisis le permitid desmontar
los referentes naturales (la cordillera, las configu-
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raciones rocosas, e1c.) y culturales {la Puerta del
Sol, Machu Picchu, Isla de Fascua, etc.) que estan
en la base de su actividad creativa. Este desmon-
taje supone un estudio minucioso de cada referen-
te: forma, estructura v significado . Una wez agota-
da esta etapa, se requiere la sintesis para evitar
la dispersidn.

La obra de Marta Colvin podria insertarse en
la linea de trabajo de los constructivistas; el deno-
minador comun entre ella y los escultores de ese
movimiento reside en el modo de organizar v
ordenar la obra desde las partes; sin perder su
particular estructura formal ,actian como unida-
des de base para articular el volumen como 10tali -
dad. Pero la convergencia constructivista termina
cuando la escultura ensamblada como un todo es
intervenida manualmente en toda su superficie
mediante cortes verticales y horizontales e inci-
siones prof undas que acentdan las direcciones
que ha tomado el volumen . Estas intervenciones
inconfundibles de la artista ocultan la piedra
como piedra o la madera como madera, sobre todo
cuando, en este Ultimo caso . el color policroma
el volumen . Estos materiales quedan desapropiados
de sus significaciones naturales o culturales, es
decir, no denotan ni la cordillera ni la "Puerta del
Sol”, aunque un residuo formal y semantico de
esos referentes permanece ligado al signo esculté-
rico, Por eso que no es casualidad que los titulos
de sus obras se vinculen con los simbolos del
pasado americano: “Aku- Aku’’. “Ariku”, "Home-
naje a Hotta Matua™, ""Manutara , " Machi ",
"Toqui', etc. El mito, la magia y el misterio se
renuevan y vuelven a aparecer frente a los asombra-
dos ojos del espectador contemporaneo

3. LAAMPLIACION SOCIAL DEL ARTE

Este recuento de la década del sesenta es revelador
del crecimiento que alcanzaron las artes visuales
tanto de quienes las producian como del circuito
que las promovia y difundia . Basta con observar
los nombres de los artistas que estaban en la
primera limea de la actividad plastica para darse
cuenta de su presencia activa, vital y dinamica en
los cartamenes que concentraban la atencidn del
ambiente, y que eran promovidos por una prensa
consciente de la importancia de la cultura. Muchos
de esos artistas, muy jovenes en ese momento,
establecieron los fundamentos del comportamiento
artistico posterior , que se definiria por un profundo
espiTitu autooritico y oritico, por la libertad para
escoger el medium adecuado a las inquietudes
de cada uno y por el compromiso que asumirian
con la contingencia.

Los circuitos de dif usion y promocion artisti-
cos crecieron en ese decenio con el desarrollo de
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las galer ias de arte como espacios de exhibicion

y promocidn , pero también de comercializacion.
Por su parte, la intensa actividad universitaria vy el
aporte de la empresa privada confluyeron en

este crecimiento mediante concursos, bienales y
premios destinados a estimular su practica y su
lectura social

Se produjo en esa época un cambio cualitativo
en ciertos sectores de la sociedad, especialmente
en aquéllos que tenian algan poder de decision
{polrtico, econdmico, administrativo) para
impulsar actividades culturales. Como resultado
de esta toma de conciencia hubo un efecto
multiplicador en la base social que permitio el
acceso al arte a sectores no habituados. Por
cierto que no se tratd de un ingreso masivo, sino
que de una participacién cualitativamente superior,
pero incapaz de superar el microespacio social y
cultural de la actividad artistica.

Ciertos grupos sociales de mayores recursos y
algunos sectores de la clase media (profesionales
e intelectuales) se aproximaron al arte, enten-
diéndolo como un bien de uso v. sobre todo.
como un bien de cambio. La posibilidad de tener
una obra “original”’ se vio favorecida por la pro-
mocion y difusion de los “marchands” en sus
galerias, apoyados por una publicidad que
complementaba la actividad expositora y que se
expresaba en el comentario periodistico especia-
lizado, en las paginas sociales de la prensa o en la
entrevista escrita y radial. El acceso a la obra
original va a sustituir ,gradualmente, la repro-
duccién enmarcada y colgada en las paredes de
las viviendas de esos sectores sociales. Otro fend-
.meno paralelo fue la consolidacién del coleccio-
nista que.en nuestro pals, se ha inclinado por
coleccionar pinturas del sigio XIX y comienzos
del XX. La adquisicién de obras contemporaneas
quedd en manos de la empresa y de la banca,
como consecuencia de los auspicios y financia-
mientos de los concursos que les permitian
adquirir las obras premiadas. Varias de estas
colecciones han debido subastarse debido a las
quiebras de algunas de esas empresas e institucio-
nes bancarias, acaecidas entre 1982 y 1983.

4. DE CEZANNE A MIRO

La expansion de los espacios destinados a la
difusion de las artes visuales tuvo su momento
culminante en la Exposicion “De Cézanne a
Mird*', La podemas considerar como una especie
de simbolo de la participacion del arte en la vida
social ,acompafiada por la presidn psicoldgica
provocada por una masiva y persistente campana
publicitaria verdaderamente excepcional. En
cierto modo la asistencia a esta Exposicion se
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convirtid en un peregrinaje y el Museo de Arte
Contempordneo en un templo del arte consagrado
por la historia. El nimero de "peregrinos’’ que
visitaron el recinto alcanzd a la increible cifra
—en nuestro medio— de 220 000 personas que
asistieron entre el 21 de junio y el 17 de julio de
1988. La presidn del publico obligo a prorrogar
por tres dias la fecha de clausura de la muestra,

Esta Exposicidn de caracter itinerante, que
recorrio las capitales de Argentina, Chile y Vene-
zuela, exhibic 54 obras de la coleccion del Museo
de Arte Moderno de Nueva York 11_Entre los
artistas representados estaban, entre otros,
Cézanne, Seurat, Gauguin, Van Gogh, Picasso,
Matisse, Mondrian, Modigliani, Mird, Dalr’, Chagall,
Chirico, Ensor, Ernst, Kandinsky, Klee, Magritte,
Monet, Rousseau y Tanguy.

Le correspondic al Musec de Arte Contempo-
raneo recibir la muestra y preparar su recinto
para la adecuada exhibicidn . F ue necesario el
reacondicionamiento de las salas, siguiendo las
rigurosas indicaciones establecidas por los especia -
listas del museo neoyorkino. No sélo se refacciond
y readecud el edificio , sino que también todo el
espacio externo adyacente. El diario " El Mercu-
rio", como auspiciador ., tuvo a su cargo la cobertu-
ra periodistica y contribuyd a su financiamiento,
organizacién vy desarrollo.

El Museo de Arte Contemporédneo . dirigido por
el artista Federico Assler , establecid horarios y
turnos especiales para hacer frente a la gran de-
manda de visitantes, Por las mafianas el ingreso era
gratuito vy destinado a los colegios . universidades
e instituciones culturales Por las tardes habia
cuatro turnos, renovandose cada dos horas los
visitantes que, en numero de 300, ingresaban en
cada turno. Se establecid , ademads, un horario
nocturno para los trabajadores .

La exposicion genero una serie de actividades
complementarias en los institutos binacionales
{Franceés, Norteamericano , Aleman) , en algunos
institutos culturales municipales (Providencia y
Las Condes) y en el Museo Nacional de Bellas
Artes. Todos fueron escenarios de conferencias,

11.En un articulo de prensa titulede Una exposicidn
para Chile, Nemesio Antunez ,quien 52 desempeiiaba
en ese momento como Agregado Cultural del Gobierno
de Chile en Estados Unidos, escribe refiriéndose al
impacto que tendrd en nuestro pais la E xposicion
"De Cézanne a Mird ™ Seflala Antunez que Thomas
Messer , Director de la Guggenheim , le ha dicho que
Ia Exposicion deberd ser exhibida en el Metrapolitan
Museum a su vuelta de la gira por Buenos Alres,
Santiago y Caracas,porque hay muchas pinturas que
no se han expuesto en Nueva York y otras se han
exhibido muy pocas veces. (" El Mercurio”, Santiago,
23 mayo 1968).
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foros, proyecciones fiimicas y diapositivas que
giraban en torno a la Exposicion

La persistente campafia publicitaria en la prensa,
la radio vy la television provoco un contagio colec-
tivo, que se tradujo en un interés desusado por las
artes visuales vy, sobre todo, por saciar la curiosidad
que despertaba un acontecimiento tan publicitado .
Delegaciones de todas las regiones del pais concu-
rrieron a visitarla y, como caso anecddtico . cabe
sefialar la presencia de una delegacidn de estudian-
tes bolivianos procedentes de Potosi'. Bolivia no
estaba en la ruta de la E xposicidn al igual que
Perd. El Unico registro 1yImico que quedd fue un
documental filmado por Emelco con la direccion
de Alvaro Covacevic.

El diario "El Mercurio " afirmd en su editorial
del 19 de julio de 1968 que habia “llegado a su
término uno de los acontecimientos culturales
mas importantes de la historia del pais'’. Este
juicio valorativo delimitd y enmarcd el suceso
bajo un parametro axioldgico que dificilmenta
admitirra otros andlisis destinados a establecer
juicios distintos del que le merecan al editorialista

Si se trata de medir el éxito por la asistencia
de publico . la E xposicion fue todo un éxito; si
se mide por la cobertura periodistica también lo
fue . En igual término hay que referirse a su
organizacion o al comportamiento de los asisten-
tes. Pero todos estos factores no explican por qué
esta Exposicion debe ser considerada como uno
de los aconteci mientos mas importantes en la
historia del pars.

Si esta E xposicion la identificamos con una
matriz cultural que genera un modelo especrfico
de promocion artistica —el gran evento— que
cada cierto namero de afios nos visita para sor-
prender e impactar al pai’s, creemos que dicha
matriz es insuficiente . A nuestro juicio el proceso
cultural supone la continuidad en la elaboracion
¥ proposicidn de valores. No se entiende como la
suma periddica de sucesos discontinuos de valores .
No se entiende como la suma periddica de sucesos
discontinuos que, supuestamente , nutrir fan de
cultura a una sociedad . Ciertamente que no se
trata de oponerse a esos acontecimientos, pero,
por desgracia, nos hemos acostumbrado a consi-
derar la cultura como la suma de determinados v
puntuales sucesos que se realizan cada cierto
namero de afios, Estos debieran formar parte de
un proceso continuo, donde el antes anticipa y
prepara el despugs, lo gque supone una proyeccion
permanente hacia el futurp destinada a lograr
comportamientos humanos mas y mas cultivados.
Esta proyeccion fue, precisamente , la que no se
produjo con motivo de la E xposicion que se
analiza: no se aprovechd un piblico cautivo para
proseguir el proceso de asimilacion de los valores
artisticos que ofrecieron las obras expuestas vy



prolongar la experiencia con el arte nacional que,
al fin v al cabo,es el arte que vemos todos los
dias. El extraordinario estuerzo que se hizo para
preparar vy organizar la E xposicion merecia un
esfuerzo similar de los agentes educacionales y cul -
turales (Ministerio de Educacién, universidades,
museos, institutos culturales,etc ) para mantener
vivo el interés por los valores estéticos . Se habia
logrado romper con la apatia , movilizando
conciencias dormidas o alienadas por los muilti-
ples sedantes de la subcultura y no se aproveché
la motivacidn despertada .

Enefecto, consiguiéd movilizar al gran plblico
gracias al ambiente que se cred a traves de los
medios de comunicacién v a las expectativas que
se derivaban de una musstra de arte de los grandes
pintores de Occidente, La E xposicion encarnaba
un modelo cultural que tenia hondas raices en
Chile. No hay que clvidar que la actividad artis-
tica nacional tuvo como modelo ejemplar al arte
europeo . Este paradigrma ,geograficamente distan-
te, llegaba por fin a nuestro territorio . Las obras
de Cdzanne, Picasso , Dall o Mird que parecian
inalcanzables estaban ,ahora, frente al publico
chileno . No se puede soslayar ,en la actitud reve-
rente que asumid , el respeto a valores consagrados
universalmente (aunque no entendiera bien por
qué}. Se recibra una visita ilustre provista de una
aura de tanto prestigio y valor, que se le coloco
otra mas.encima. {Tendr(a una exposicion del
Tercer Mundo, de Ameérica Latina, por ejemplo,
realizada en Europa o Estados Unidos, la misma
repercusion que tuvo “De Cézanne a Mird? Agur’
quedan en evidencia dos fendmenos concomitan -
tes: la transferencia cultural v el monopolio del
circuito de arte . Somos tributarios del primero vy
2s1amos marginados del segundo.

Por eso que la tarea interna es estimular e
incentivar los valores culturales en la cotidianei-
dad,en el trabajo diario .con la participacion
constante de la prensa , la radio v la televisidn para
promover nuestros propios acontecimientos plas-
ticos. Cuando a veces se consigue algo _ocurre
fatalmente gque toda la labor realizada se desmoro -
na y el arte retorna a su microambiente y se
aleja de la vida cotidiana del ciudadano .Se trata
de superar el peligro gue encierra la idea del
“barniz cultural”, tendmeno epidermico y discon
tinuc . Lamentablemente tenemos que reconocer
que esta concepcion de la cultura es una constante:
en los balances culturales se esgrime como saldo
favorable la cantidad de sucesos episodicos y
esporddicos que se han realizada , tal vez como una
manera de justificar los cargos o adguirir "‘imagen .

Edificio del antiguo Museo de Arte Contemporaneo que
fue gscenario de mialtiples actividades artisticas. En 1968
sirvio de sede a fa importante £ xposicidn “De Céranne a
Mird™, Ef pintor y escultor Federico Assler, a la sazon
Director def Museo, organizd turnos especiales para acoger
a fas 220.000 personas que acudieran a la cita con las
obras maestras originales.

Federico Assler.
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LA VISITA DE MATTA Y OTROS
ACONTECIMIENTOS

A propdsito de visitas ilustres,en enero de 1961
llegé, procedente de Paris, el pintor chileno
Roberto Matta,quien cumplia cincuenta afios de
edad.

La Universidad de Chile, por intermedio de la
Facultad de Bellas Artes encabezada por su
Decano Luis Oyarzun,recibid a Matta en el Saldn
de Honor. La comitiva de recepcion la integraron
Camilo Mori, Nemesio Antunez Ramdn Vergara
y Jorge Elliott 12, El homenaje que recibia el
artista era el reconocimiento a su dilatada labor
que iniciara en 1933 ,en Europa,en el taller de
Le Corbusier, cuando aun creia que su vocacion
era la arquitectura,que habia estudiado en la
Universidad Catdlica de Chile.

El acto de recepcidn no sdlo se limitd al
homenaje, sino que permitid que los asistentes,
entre los cuales habia artistas, criticos e historia-
dores de arte, pudieran dialogar con €l y conocer
de sus labios ideas y experiencias artisticas. Por
los antecedentes que tenemos , ese didlogo no

12.Romera Amtonio. Roberto Matta en la Universidad.
"&£l Mercurio’’, Santiago 17 enero 1961,
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Reproduccidn de ls publicacidn “Ultramar”, gue incluye
un reportaje grafico relacionado con Metta trabajando en
el mural para la Universidad Técnica del Estado. La obra
se titula: “Vivir enfrentando las flechas”.

Fotografias de Rebeca Ydfiez. Santiago, 1961,

fue ni facil ni fluido debido a su concepcion del
arte y del hombre muy alejada de lugares comunes,
de conceptos repetidos y de posturas rutinarias,
Sus intervenciones en el debate rompieron esque -
mas rigidos, empezando por quebrar la idea del
artista como un ser encasillado en un modo de
expresion especifico. Se esperaba escuchar a un
pintor que hablara de pintura y se encontraron

con un interlocutor que hablaba del hombre, de



poesia, de las flores, del verano . Estas interven -
ciones hicieron que mas de alguien dudara de su
capacidad como pintor o mejor , de su insercidn
en el dmbito de la pintura 13.

Como de la obra de Matta hablaremos luego,
nos interesa sefialar aqui la iImportancia y el
significado que tuvo aquella sesion en el Saldn de
Honor y que fue la expresion concreta del reco-
nocimiento a su trayectoria internacional . Por
esta misma razon resulta incomprensible que . a
pesar del tiempo transcurrido , de las multiples
demostraciones de su calidad artistica, avaladas
por criticos e historiadores internacionales ,de la
presencia de sus obras en la mayoria de los museos
de arte moderno, no se le haya otorgado aun el
Premio Nacional de Arte . En paréntesis, dicho
Premio habrra que revisarlo completamente , desde
su reglamentacion hasta los procedimientos para
concederlo.

Terminamos asté recuento con un suceso muy
lamentable que se produjo a fines de la década
del sesenta: el incendio del edificio de la Escuela
de Bellas Artes ubicado detras del Museo Nacional
de Bellas Artes y con el cual conforma un solo
cuerpo arquitectonico. El siniestro se produjo el
10 de julio de 1960 v los dafios y pérdidas fueron
cuantiosos. Junto a los danos que sufrio el edificio
se destruyeron maquinarias v materiales de los
talleres de grabado, escultura, tecnologia, conjun-

13.Elliott Jorge . Roberto Matta, pintor o posta?
"ElMercurio”, Santiago 17 enero 1961.

tamente con caballetes de pintura y mesones de
croquis. La Biblioteca fue consumida por el
fuego en mas de un ochenta por ciento .

Muchos artistas- profesores se vieron afectados
por la pérdida total o parcial de sus obras.ya que
tenian sus talleres personales en la Escuela. Josd
Balmes perdié toda su obra anterior a 1950,
Gracia Barrios, Matilde Pérez y Sergio Montecino
perdieron algunas pinturas: |os mas afectados
fueron Ramoén Vergara v Julio Antonio Vdsquez,
que perdieron el trabajo de toda su vida 14

Ese mismo afio asumié Nemesio Antinez la
direccién del Museo Nacional de Bellas Artes en
reemplazo de Luis Vargas,quien lo habia dirigido
durante casi 20 afos. Al asumir Antunez la
orientacion del Museo va a cambiar radicalmente

14. Vasari Jorge . Actividades en las artes pidsticas.
El Mercurio, Santiago, 17 julio 1960,

Nemasio Antunez, 8l asumir la direccidn del Museo de
Bellas Artes en 1969, expresd: “Este hermoso edificio
se transformard en un Centro Cultural vivo. . .”"

El iultado mds importante de su gestion fue la
construccidn de la Sala Matts.
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para transformarse en un centro de arte activo,
dindmico, centrado en un objetivo fundamental:
atraer al pablico. El nuevo director tenia muy
clara la finalidad que debia cumplir un museo
moderno: * Este hermoso edificio se transformara
en un centro cultural vivo, con toda clase de
actividades: no habrd sdlo pldstica, sino que lite-
ratura, musica, baile, cine ,arquitectura,

Al mismo tiempo se remodelars el edificio . se
calefaccionaran las salas, habra una cafeteria y
un meson de ventas de publicaciones de arte,
musica y obras de pintores vy esculiores, especial-
mente seleccionados”’. No hay duda que su opti-
mismo superd 1a cruda realidad de los presupues-
tos econdmicos, No obstante, no se puede desco-
nocer la inyeccidn de vitalidad que administré

a un museo que languidecia.

El resultado mas importante que se obtuvo
durante su gestion administrativa fue la cons-
truccion de la Sala Matta, destinada a dar cabida
a 1odas las exposiciones transitorias, nacionales
e internacionales . Este nuevo espacio fue funda-
mental en la organizacion y desarrollo de incon-
tables exposiciones y concursos a lo largo de
toda la década del setenta y comienzos de los
ochenta. Esta Sala, inaugurada en 1972, introdujo
en el antiguo edificio un espacio multifuncional,
con buena iluminacién, muy amplio, que se ha
constituldo en un recinto adecuado para acoger
el arte contemporaneo . Esta Sala, unida a una pro-
gramacion cultural continuada , motivd y estimulo
la asistencia de un publico numeroso ,que no era
visitante habitual del Museo . Los artistas jovenes
también se sintieron atraidos y consideraron, guizas,
por primera vez, que el Museo era su espacio propio.

La Sala Matta y otras dependencias tuvieron,
durante una década (1972 - 1982} ,el papel.que
antes habia tenido el Museo de Arte Contempord-
neo al acoger la mayor parte de la‘actividad artistica.

Asi como los concursos'a 10s que aludiamos sefia-

laron las direcciones que tomaron las artes visuales,
asi’ también la Sala Matta se convirtio en el gran
ruedo donde midieron sus fuerzas las distintas ten-
dencias y orientaciones pldsticas que se daban en el
medio aruistico. Esta confrontacion de concepcio-
nes, posturas'y actitudesiera la culminacién de un
proceso mucho mds vasto que se iniciaba en las
galerias como-espacios-alternativos, cuyo numero
habia aumentado en 105 afios setenta y donde el
artista podid preparar su proposicion mediante una
exposicion. individual o colectiva. Asi’, podia madu-
rar §u trabajo, cimentarlo tedricamente y, por
ultimo , confrontarlo con otras proposiciones en
dicha.Sala;gracias-a-los concursos algunos polémi-
cos, auspiciados por empresas privadas quese
reinstalaron en-el nuevo espacio museal.
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~“gravitante que | habta tenido - Esrnducbblaqm su

Lity Garafulic, sucesora de Nemesio Angunez, en la
direceién del Museo.

Indicamos mds arriba que el caracter protagoénico
del Museo Nacional de Bellas Artes se prolongo
por un decenio, avalado econdmicamente por la
ayuda privada. E| papel del Estado, como sostenedor
e impulsor de la labor que desarrollan los museos ha
sido, histdricamente , muy precario, limitdndose a
entregar un reducido presupuesto que solo alcanza
para evitar su extincion total. Salvo entre los afios
1969 y 1972, al remodelarse el Museo, ni antes ni
después, el Estado se ha preocupado de mejorar
las condiciones de funcionamiento y moderniza-
cidn que requiere.este tipo de instituciones.

En la décadaidel sesenta fue la Universidad de
Chile la que se preocupo de activar su propio Museo
de-Arte Contempordnen, recibid un importante
apoyo de la empresa privada. En la década siguiente
este Museo desaparecio de su lugar originario v se
traslado,, como dijimos, al antiguo edificio que
hab fa ocupado la Escuela de Bellas Artes en el
Parque Forestal. Pero nunca logrd recuperar el papel

actual precariedad ¢ Thtrascehdencia es

cla directa de los problemas que agobian 3 la -

Univers&dadde Chile. Este hecho explica.en gran

pana el desplazamienfo de un espat-:i_ mweala
o iale

e

!agmrtodes los. obiet?ms que se habl’a prerpueszo
p@upu&_ﬁo que sdlo permite sobre::
»vlvir no lwn%a Ohviarnenta para readecuar,
planificar y mantener vigente una actividad.que,
por sU.misma naturaleza, requiere de continuas
adamadenes Ni hablar respeclo a la msihmdad
de acrecentar el pammomo artistico con la adqui-
sicién de obras que permitan mantener al dia la
coleccidon permanente del Museo vy 1a conservacion
y restauracion de obras antiguas. Tampoco alcanza
el'presupuesto para contratar un numero adecuado
de especialistas encargados de analizar y Qstudiar el




Nena Ossa, quien sucedié a Lily Garafulic en la direccidn
del Museo. Ellss hicieron participar a la empresa privada
como agente activador de la vida artistica del museo,

patrimonio artistico que constituye la memoria
visual del pars.

La participacion de la empresa privada, como
agente activador de las funciones del Museo, tuvo
particular relevancia a partir de 1975, Gracias a
su ayuda econdémica fue posible que Lily Garafu-
licy Nena Ossa, sucesoras inmediatas de Antinez
en la direccidn del Museo, pudieran proseguir la
tarea iniciada . Se readecuaron nuevos espacios.
como la Sala José Miguel Blanco v la sala de
medios audiovisuales, anexa a la Sala Matta;
también se reacondicionaron las salas destinadas
a exponer la coleccion permanente de pintura
chilena y durante varios afios se realizaron, de
manera sistematica, iMportantes concursos nacio-
nales. Pero esta colaboracion empresarial se man-
tuvo mientras |as condiciones economicas f ueron
favorables, defivadas r,lel "boom aconomico”
Cuando es@eﬂ&mr&dﬁ la ayuda-privada se
eduloplﬁelicanmte a eero, fendmeno-.gue se
oa partir-de 1082, Frented. eml sltuauon
rias, huerrogmtos 3

sé aiilaa'bvo em:ﬁtmnap :
squ&ﬁente alacultura v 8

5. LECTURA DE ROBERTO MATTA

b.1 Primeras notas para una reflexion

Estas primeras notas deben considerarse como
apuntes, bocetos o intentos preliminares para
aproximarnos a la lectura del texto artistico de
Roberto Matta. Por esta razon nuestra escritura,
en estas pdginas, es fragmentaria, porque las ideas
se interrumpen , titubean, porque desconocemos
la eventual clave que nos pudiera llevar , sin riesgo
alguno, al develamiento certero de su obra.
¢Cémo ingresar a su universo artistico-poético?
Postularemos como método de aproximacién “ir
a las obras mismas™ y escogeremos. entre su nume-
rosa produccién en mds de 50 afios de labor15,
una obra: E/ vértigo de Eros (Gleo sobre tela, 1.9
x 251 m) expuesia permanentemente en el
Museo de Arte Moderno de Nueva York, desde
su adquisicion en 1944, poco tiempo después de
haber sido ejecutada. Dudamos que haya otra
obra de Matta mds vista por el pablico y mds
reproducida fotogrdficamente en libros y revistas.
Por cierto que la seleccién de esta obra, para
iniciar la reflexion, no obedece al nimero de
espectadores que la han visto 0 a su continuidad
expositiva en el Museo aludido,sino que a una
conviccion o —para satisfacer a los espiritus que
buscan el rigor cientifico—a una hipdtesis: pos-
tulamos su cardcter de obra-clave y sin aceptar
a fardo cerrado el juicio de autoridad —tratare-
mos de probar nuestra hipdtesis por otros proce-
dimientos— queremos citar la opinidn de algunos
especialistas en relacion a esta pintura: el critico
norteamericano Alfredo Barr la considerd una
etapa obligada en el devenir del arte moderno;
James Thrall Soby, Director del Departamento de
Pintura y Escuttura del Museo de Arte Moderno
de Nueva York la calificd como una obra maes-
tra de comienzos de los afios 40. A juicio del
Director de ese Museo ,William Rubin , esta tela
y las otras de su periodo neoyorkino (1940 -
1948) representan el ultimo manifiesto de impor -
tancia mayaor concerniente a las potencialidades
de una “pintura-poesia " salida del movimiento
surrealista antes de su disolucidn ,a fines del
decenio del cuarenta Al mirar El vertigo de Eros
—dice Rubin— no me sorprende que Marcel

15 Matta nacié el 11/11/1911 ,a las 11 del dia,
segun é1. No sabemos si esto es parte de su sentido
del humor . Nuestros datos indicaban que habia nacido
en 1912, Aceptando el afo 1911 como fecha de su
nacimiento, su actividad en el campo del arte (como
pintor, dibujante y grabador) , debe situarsa en los
primeros afios del decanio del 30, cuando decide
viajar a Europa (1933) . Habia estudiado arquitectura
en la Universidad Catdlica de Chile.
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Matta, inaugurando su “Autoapocalipsis”.

Duchamp haya podido referirse a Matta como
el pintor mas profundo de su generacion 1€.

Vayamos, derechamente, a la obra:

Advertimos en ella la recuperacion de la es-
critura gestual inaugurada por Kandinsky. el
poder de la mano como gesto y no cOmo mera
prolongacion instrumental o al servicio de otros
intereses. La reconquista del gesto le permitid a
nuestro artista explorar las posibilidades del
pincel como linea-color, plano-color o transpa-
rencias, mecanismos de una escritura automatica
que articula signos de distinta valencia segun
cual sea el grado de control o descontrol de la
propia mano.

La espacialidad no se apoya en las coordena-
das tradicionales de la pintura, cuyo referente
es la tridimensionalidad que se proyecta en el
soporte bidimensional gracias a los procedimien-
tos de la perspectiva (li'nea del horizonte, punto
de fuga}. En ésta y en las demds obras de Mat1ta
esa congepcion espacial —incluyendo la manera
de situar las cosas en él—se desintegra.

Su renuncia a la perspectiva geométrica la
justificd asi” “‘Siempre s¢ usé geometrias. Con la
geometria euclidiana se ven las cosas desde un

16. Rubin William.Mstta aux Etats- Unis. Une Nore
personnelle en Matta, Les Classiques du XX siecle.
Centre Georges Pompidou, Paris 1985.
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punto. Tenemos que usar otra geometria para la
realidad: mientras se observe una realidad desde
mas diversos puntos, ella serd mds completa. Esto
me parece tan evidente, que sorprende que se

siga usando este punto de vista Unico, cuando la
imagen mds completa de la realidad se obtiene

a través de un mdximo de puntos de observacion,
Supongamos, por ejemplo, el pasaje de un cometa
desde la tierra; su observacién, desde este Gnico
punto de vista, va a ser unilateral . Situémonos, en
cambio, con Einstein, para verlo desde la tierra,

asi como desde los diversos puntos de observacion
del espacio estelar y aun desde dentro del cometa
mismo, vy entonces veremos lo necesario para saber
todo acerca de ese cometa. De este modo habremos
comunicado la realidad misma del fendmeno . Asr
ocurrird también con los lazos afectivos, de los
cuales, al dar una imagen, tendremos que darla cono-
ciendo 1o que crea esos lazos afectivos™17.

La diferencia con Kandinsky es que éste se
detuvo en la especulacion morfologica de los ele-
mentos que forman parte de una pintura o un
dibujo, pero no asi’ en el espacio en el cual estan
dichos elementos. En sus primeras obras, a partir
de 1910, utilizé un fondo plano , denso como pin-
tura e importante como color, de tal manera que
ese fondo plano fue utilizado y expuesto como
bidimensionalidad.

La tercera dimensién, sugerida en el primer
Kandinsky, no radica en la investigacion del fondo
como problema por resolver (especulacion de las
distancias) , sino que en los elementos constituyen-
tes de la forma. Son éstas (en el grosor o delgadez
de las lineas, en la cercania o lejania de un plano
respecto a otros e, incluso, en las cualidades croma -
ticas) las que asumen el protagonismo total en la
obra de Kandinsky,

Matta toma la relacion figura-fondo, pero
anulandola en su distincidn , de tal modo que se
disuelven las relaciones de distancia, tamafio y peso.
Su mundo figural queda suspendido en un espacio
inconmensurable , donde los parametros “‘naturales”
ya no tienen sentido.

Observamos en la tela formas consistentes e
inconsistentes que gravitan en el espacio pldstico.
Las primeras instalan un modelado tradicional (luz
y sombra, degradacion} , que contrasta con otras
formas planas y recortadas que parecen provenir
del sistema de produccion de la pintura geome-
trica. Hay cuerpos geomeétricos que se desarticulan
y se evaden de la geometria euclidiana para pro-
vOGar una especie de vacio espacial que se llena de
formas traslicidas, en un juego de opacidades

17 .Matta. Dar un cuadro de la realidad sin mentir.
Pro Arte. Santiago. 3 - 21 junio de 1954.



EL VERTIGO DE EROS
(1.9x251 m)
Roberto Matta.

ESTUDIO PARA UNA PINTURA MURAL. 1914.
Wassily Kendinsky




“Hay que representar 10s cuadras como mapas de la naturaleza humana y de sus energlas’”, nos dice Matta.

{como cuerpos solidos, de volumenes netos v
densos) y transparencias.
La desintegracion de las figuras geometricas pasa a
ser la proyeccion de sus caras en el plano; algunas
se proponan como planos opacos y otras son
transparentes y dejan a la vista las lineas que los
limitan ¥ gue ponen en evidencia el orden vy
control del trabajo en sectores determinados del
espacio pldstico

La estructura espacial nos conduce a un espacio
en expansion, centrifugo, formado por fragmen-
10s cosmicos retenidos de manera fugaz: las for-
mas planas vy visualmente pesadas que estan recor -
tadas en los mdrgenes de la tela sugieren la posi-
bilidad de ser continuadas por todos sus bordes,
donde parece mostrarse solo un segmento de un
espacio infinito e indeterminado.

De este espacio surgen "sisternas planetarios”
autonomos, pero relacionados unos con otros
por centros energeticos, dinamicos, mdviles , que
se entrecruzan y reparten Sus energias como si se

tratara de un gran sistema de redes interdependien -

1es y comunicantes entre si”. " Hay que presentar
los cuadros como mapas de la naturaleza humana
v de sus energias’’, nos dice Matta.
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Cada uno de estos sistemas es el resultado de
un gesto especifico que los diferencia, formal vy
emocionalmente: en algunos, investiga las posi-
bilidades gestuales de la mano al poner, con el
pincel, pequenas manchas individuales , separadas
por una distancia minima; en otros, la mano
compromete la mufeca y el brazo en una accidn
gestual mds compleja o bien, es todo el cuerpo
el que participa con trazos largos v pinceladas
cargadas de pigmento cuya luminosidad y color
(rojo y amarillo} parecen adelantarse .

En una observacidn detenida.el cuadro nos
plantea las diversas variables escriturales que nos
ofrece la pintura. Sin proyectos previos, el artista
estudia las posibilidades de la manufactura lineal
y cromatica v su eventual coexistencia; aqur’, tal
vez, es donde se juega su escritura automatica,

a comienzos del decenio del cuarenta: recuperar
la actividad lidica de la mano en su paso por la
superficie del soporte, entendida como un juego
de lineas y formas que inventan sus propias
reglas, fruto de una actividad libre en rntima
relacion con una busqueda permanente gue tiene
en el ser su Gltima morada. En una entrevista
que le hicimos en febrero de 1983 insistid en



que era un artista paisajista, pero no del paisaje
geografico, sino del paisaje ontoldgico , del
paisaje del ser. En la entrevista recalco que no
pintaba un paisaje, sino que un “‘ser-saje’ 18

La mancha luminosa situada en la zona infe-
rior de la tela parece sugerir lo informe, lo primor-
dial en estado bruto, el principio germinador a la
manera de la gran nebulosa (en la teoria cosmo-
gbnica de Kant y Laplace), punto de origen del
sistema planetario solar: desde esa mancha surge
un cuer po falico direccional (la flecha asi lo
indica) que fecunda el espacio . energizandolo,
mientras que otra fuerza fecundante, en el extre-
mo superior izquierdo, irradia, a su vez, su propia
energia nutricia. Ingresa a la obra un elemento
icdnico que, sin alcanzar todavia la caracteristica
de una figuracién narrativa, nos introduce al
mundo de las formas orgdnicas de la naturaleza
(la estructura de una flor o de los érganos sexua-
les femeninos) .

El titulo del cuadro nos estd delimitando un
campo de significaciones; en cierto modo, predis-
pone al espectador al invocar dos ideas: “'vértigo”
y “eros”’. No obstante, ambos términos no pueden
asociarse en una lectura visual logica y univoca, y
es aquy donde el concepto de “obra abierta” puede
aplicarse, aungue con la limitacién que proviene
de un tItulo que no es caprichoso ni gratuito.
Como sucede con gran parte de la obra de Matta,
el espectador puede asociar los distintos signifi-
cantes, de acuerdo a su propia capacidad interpre-
tativa, poniendo en prdctica una teoria de la
recepcidn no condicionada por los prejuicios de
la estética de las bellas artes {en el sentido institu-
cional y convencional en que ha caido).

El vértigo de Eros apunta a vivencias humanas
que tienen su raiz en la génesis del mundo y del
hombre, expresados en las cosmogon ias miticas
y prolongados en los simbolos creados por la
cultura. El mundo se crea, se constituye, toma
forma, se expande, suscita energias v, a la vez,
provoca antagonisimos,

5.2 Los Iimites de la mirada:

En su trabajo artistico, el dibujo no es una practica
menor ni un ejercicio memoristico. es una actitud
paralela a la de la pintura. Matta le ha otorgado
independencia como lenguaje v le ha dado un
status de invencién y descubrimiento esenciales.
Tanto es asi que no es aventurado afirmar que
muchas de sus pinturas descansan en una estructu-

18. Véase ol ciclo de television Demotiendo ef muro,
Cap. V. Direccién de Carlos Godoy: conduccion v
guién de G. Galaz y M. Ivelic. Canal 4 UC de
Valparafso.

ra dibujistica de acentuada visibilidad, como si
lraspasara a la pintura la grafia lineal de sus dibujos

Un ejemplo, entre muchos otros, lo ofrece la
obra X-Space and the Ego (Gleo -tela 202 x
457 m 1945. Centro G, Pompidou, Par/s),
cuyas dimensiones francamente monumentales
para una pintura, destacan otra singularidad
mattiana: sus amplios formatos que sorprenden
al espectador y lo minimizan frente a sus gigan-
1escos “personajes’’. Cabe destacar aqui otra
pintura: Hlumina el tiempo (40 x B0 m 1975.
Coleccion particular, ltalia), pintada exactamente
30 afios después de la obra mencionada mas
arriba, reiterando su extenso formato, pero amplia -
do, ahora, a la dimension del mural .

El concepto de pintura de caballete hizo crisis
en él a mediados de la década del cuarenta; mas
aun, el concepto de cuadro,en su sentido habitual,
poco vy nada tienen que ver con el trabajo que
realiza sobre soportes monumentales. Al poner en
crisis el cuadro de caballete rompid también
con una practica de la pintura en la que, corporal -
mente, 56lo 1a manec vy el brazo estan comprome-
tidos en el acto de pintar. Al enfrentarse con
soportes que son verdaderas pantallas gigantes
debié comprometer todo su cuerpo en la praxis
artistica y poner en juego un potencial de energia,
movimiento y vitalidad que arrastrd a toda una
generacidn de pintores norteamericanos durante
los afios de la Segunda Guerra Mundial .

En efecto. los artistas jovenes ,en particular los
de la generacion de Matta (como Pollock) , proxi-
mos a los 30 afios de edad , quedaron impactados
por su personalidad19; su entusiasmo hizo el efecto
de un cataclismo en medio de la depresion que
exista entre los artistas norteamericanos ,recuerda
Motherwell, y afiade: “ Era el mds enérgico, el mas
poético, el rrés encantador vy el mas brillante de
los artistas jovenes que me ha tocado conocer 20
William Rubin, ha resaltado la influencia de Matta
sobre Arshile Gorky, Mark Rothko o William
Baziotes y lo califica como el apdstol del automa-
tismo, técnica que influyd y transformg la practi-
ca artistica de una promocicn norteamericana (8).
Hoy no cabe duda que Matta fue uno de los
maestros del Expresionismo abstracto.

La monumentalidad de su pintura contrasta
con la pequeficz de sus dibujos; mientras el for -
mato de éstos permanecio estable (50 x 70 ¢ 46
x 68 cms ), la pintura necesitd un soporte cada
vez mayor para que pudiera ingresar no sdlo su
iconografia, sino que tambign su cusrpo como
impronta gestual. Al observar su trabajo en la

19. Se perdid.
20. Rubin William. Marta aux Etats-Unis, op. cit.
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ILUMINA EL TIEMPO (4.00 x8.00 m) 1975.
Oleo sobre tela.
Roberto Marta.

X -SPACE AND THE EGQ (2.02 » 457 m)
Oleo sobre tels.
Roberto Matta,



E-‘-' "



COIGITUM. 1872, (4.0 x 10.2 m}
* Robeartn Marta

Su pinture requirid un soporte cada vez mayor pare Que
pudiera ingresar no solo su iconogralis, sino también su
cwerpo como impronta gestual.

mesa de dibujo con el papel desplegado vemos

que dibuja velozmente, pero el cuerpo se mantiene
pasivo, mientras la mano se mueve y se agita sobre
la superficie del soporie. Con la pintura ,en cambio,
no ocurre 1o mismo porque el cuerpo participa
intensa y completamente en el acto de pintar
como si estuviera, fisica y espiritualmente , al
interior de la obra.

En este proceso de investigacion de los limites,
amplié y amplié las dimensiones de la tela v,
simultdneamente . eliming el concepto de cuadro®
es imposible hablar del “‘cuadro de Matta™ cuando
estamos frente a Coigitum, por eiemplo, con sus
40 x 102 m. Pero la capacidad visual del
ojo no le permitié continuar con esta ampliacidn,
ya que era imposible que el espectador pudiera
abarcar con su mirada y aun con su desplaza-
miento corporal la totalidad de la obra: la mirada,
necesariamente, se fragmenta.



“Autoapocalipsis”.

Dibujos del




5.3 Del cuadro al cubo

Matta se dio cuenta que habia llegado al 1imite
de la mirada. por eso es que propuso, en 1966,
un cubo en reemplazo del cuadro.

El espectador debia ingresar al interior de este
cubo con sus seis caras interiores pintadas, las
que rodearian al visitante. Pero tal como observa
M. Pleynet, “el cubo, la envoltura total, se mani-
fiesta muy pronto como materialmente irrealiza-
ble e impracticable. Aungue admitiéramos que
el visitante caminara sobre la superficie que sirve
de suelo al cubo (entiéndase que camina sobre la
obra), seria preciso, ademds, que una de las
superficies del cubo se abriera para permitirle
entrar v luego se cerrara; ademds, seria necesario
que una vez en el interior del cubo una luz pro-
veniente de alguna parte lo iluminara; también
seria preciso que ese visitante olvidara que es
un visitante,a saber , que ha entrado en el cubo
y que saldrd de 121

La utopia del proyecto como materlalizacion
nos conduce a una postura eminentemente
conceptual, entendida como la no realizacion de
la obra v como propuesta a nivel puramente
tedrico. A proposito de esta conceptualizacion,
nos parece que su capacidad inventiva, proyectiva
e intelectual rebasa los Iimites de la pintura y del
dibujo: este hecho nos permite entender mejor
su negativa a ser considerado o calificado como
pintor.

De hecho, sus entrevistas, declaraciones y
escritos nos revelan a un creador que escapa a
los Iimites del lenguaje de la pintura y que puede
poner en pPractica Otros recursos e xpresivos con
la misma intensidad v sin gue se debilite su
inventiva.

Este problema de su identidad como pintor lo
lleva a reclamar contra tal calificativo porque
—sequn él— no se siente en esa identidad: " Soy
mas bien como un instrumento que grita y grita
en nombre de tan1os que no pueden hacerlo™. Y
agrega: “No sé lo que soy, pero qué es eso de ser
pintor. iNol Lo que a mi me interesa es el verbo
ver ,no pintar, y entonces soy mas bien algo como
un “vertor . Trato de detectar donde estan los
escdndalos, las cadenas, las trampas. Y no se trata
de pintario: la gente debe aprender a abrir los
0jos, no a mirar pinturas. Y si yo pinto, no pinto
al dleo, pinto al ajo. Asi es como se hace la ensa-
lada: con dleo y con ajo’ 22,

21.Pleynet Marcelin. La enseflanza de Jo pintura.
G. Gili, Barcelona 1978 .

22 .Azdcar Pablo. Un tal Matta. Revista “'Hoy ",
Santiago, agosto 1985,
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“Usar la retina como seropuertos —dice Matta— ta/
coma entran y salen los aviones, los signos entran
vy salen por la retina”,

El neclogismo que inventa (como tamoes otros)
para designar lo que €l es, lo fundamenta en el
hecho de que la mayor parte de los seres humanos
son ciegos. A su juicio, existe una cantidad de
cosas escondidas, invisibles,que no son invisibles
por misteriosas, sino porque no las sahemos ver.
Lo que hay que hacer es tratar de ver los fendme-
nos que estan escondidos: conjugar, pues, el verbo
ver . Matta nos dice que lo que hace como pintor
es tratar de ver lo inexplicable, no para perderse
en ello,sino para explicdrselo, para hacer una
antropologia. La cuestion del arte es iluminar las
“escondideces”, porque sin luz no se ve. Al pre-
guntdrsele cdémo se puede pasar a otras ‘‘escondi-
deces”, responde que alli estd el cuento, por hay
“ceguedeces’” intencionales: "'Es encegueciendo
que td tiranizas' 23

Comprender algunas de estas ideas es compren-
der,a la vez el desvio radical que tomd su obra
artistica respecto de los caminos trazados por la
practica habitual v, sobre todo , su renuncia total
a proponer imagenes destinadas a complacer la
retina del espectador por “bonitas’’ o faciles de
leer o porgue estan “bien hechas’”. Lo que importa
—afirma — es proponer una morfologia, imagenes
del espacio dificiles, muy dificiles; para que la
gente se acostumbre a ver dif1til y no a ver fdcil.
“Tu propones cosas faciles y eso entontaa la

23 Revista Araucaria . Segunds conversacion con Matta.
Madrid 1982,



Fiel a su identidad de
“vertor’, Matta entendio

el Surrealismo no como un
mowvimiento para hacer cosas
fantdsticas, sino para "'ver”
de otra manera. . .

Hay una opcidn tica en este
planteamiento puesto que al
verbo ‘ver” es una voz que
descubre realidad y, a su
juicio, mientras mds se
profundiza en elia mds se
protefe une contra la
mentira. . . Por eso es que
“hacer ver”’ se constituye

en fa mejor funcién def
artista.
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gente, fabricas clichés en vez de sacudir, de
despertar y de producir remezones en el aparato
del entendimiento. . . Hay que proponer cosas
muy dif iciles, asi come es difi'cil aprender mate-
maticas o estudiar musica. E| objeto de arte es
una ocasion para iluminar en la gente la capacidad
de ver , de entender , de conocer ,de aferrar. . .24,

La proposicion del cubo,aludida mads arriba,
es preciso situarla en este contexto, En la posicion
que asumid respecto al fendmeno pictdrico ,a
la praxis de la pintura y al soporte sobre el cual se
pinta, cuya expresion estética la constituye el
cuadro; todo esto conectado, por cierto, con el
hombre en una relacidn comprometida entre arte
v vida.

Planted un proceso de produccion que desarti-
culd la homogeneidad del sistema del cuadro al
alterar la técnica de ejecucidn y, consecuentemen -
te, las imdgenes resultantes, las que ,ademds , se
despliegan en formatos inusuales, E| propdsito
que lo llevt a esta problematizacion del cuadro se
origing en su obsesidn por transgredir la “'trampa’’

gue nos acecha en las coordenadas espacio -1empo -

rales de la existencia que no NOs permiten avizo-
rar una sobre-existencia, cuyas coordenadas las
pueda fijar el proplo ser humano gracias a su ca-
pacidad imaginativa. . .

La imaginacién es, para €l , vital , si queremos
representar esta sociedad y este mundo: " Una
persona que cultiva su imaginacidn es capaz de
representarse, sequir segundo por segundo , el
grano de trigo cuando se mete en la tierra, seguir-
lo con la primera humedad , cuando comienza a
brotar: seguirlo y seguirlo con la imaginacidn
hasta que esta creciendo, cuando empieza a brotar
con la lHuvia; Hlueve tanto que casi se pudre, pero
de nuevo se seca el terreno; v lo sigue, v lo sigue
con la imaginacion , hasta que es pan. Y se trata
de tener un mapa de todo esto”" 2%, Al tomar
conciencia —explica Matta— del hecho de que la
tierra estd en constante germinacion y ordena-
cién, v en un estado incesante de encuentros,
choques y conflictos, la conciencia impele a la
imaginacién a penetrar en ese universo inconmen-
surable, donde todo estd unido a la vez que todo
se contradice, y donde nada tiene fin ni principio.

Es justamente este poder de la imaginacién,
capaz de constituir sus propias coordenadas, lo
que él busca con intensidad . Al mismo tiempo
resuena su voz para provocar en el espectador un
cambio de conciencia y una activacion de su
campo perceptivo e imaginativo que le permita
salir de la *"trampa’’, desenclaustrarse , mirar mds

24 Revista Araucaria, op. cit.

25. Revista Araucaria, op. cit.
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alld de las paredes de una existencia banal,y libe-
rar todo el potencial energético que habia quedado
aprisionado en la tupida malla de las coordenadas
socio-culturales impuestas.

De aquf se deriva su proyecto del cubo. El
espectador ingresa a €l como quien penetra al in-
terior de la pintura, desprovisto de los hitos de
tiempo vy lugar como referentes existenciales y
culturales. Debe imaginar, ahora, una nueva coor-
denada —como los a priori kantianos de la sensi-
bilidad— para establecer su propia relacién con el
nuevo entorno al cual ha ingresado.

Quiza si aqui estd uno de los aportes funda-
mentales de Matta al movimiento surrealista,en la
década del cuarenta: vitalizar la imaginacidn,
Tiene razén José M, Moreno Galvdn cuando afirma
que, si bien es cierto que la imaginacién se sirve
de imdgenes, el objetivo de nuestro artista sera
siempre aquella potencia (la imaginacion) sin
confundirla nunca con esta presencia (la imagen).
Y agrega que no hay un menosprecio de la imagen,
sino que su supeditacién a la imaginacidn 26. Con
esta idea el critico espafiol alude, implicitamente,
a la diferencia que hubo entre la renovacién que
habran realizado, en la década del winte, los
surrealistas con Breton a la cabeza v la que, en los
afios cuarenta, propuso Matta. Fiel a su identidad
de “vertor”’, entendid el surrealismo no como un
movimiento para hacer cosas fantdsticas, sino que
para ver de otra manera. El prefijo "'sur” lo inter-
preté como sobre-realizar, o mejor, como adivinar.
Adivinar es simplemente ver, Es adivino quien ve
el desarrollo de una situacién o de un fenémeno
natural y lo conoce.

Hay una opcidn ética en todo este planteamien -
10, puesto que el verbo ver es un verbo que descu-
bre realidad y,a su juicio, mientras mds se profun-
diza en ella, mds se protege uno contra la mentira,
contra los aduladores que hacen creer que todo
va bien. Por eso es que hacer ver se constituye en
la mejor funcidn del artista .

Esta invitacion ética,es,al mismo tiempo, una
invitacion ontoldgica porque es un ver para ser,
es decir, para ser uno nuevo, para hacer una nueva
manera de ser. Ser creativamente y no servilmente.
Despertar para que cada uno sea un creador, el que
cada cual tiene en si’. Poseer un yo vivo en lugar
de un yo meramente aprendido, un yo imitador
0 un yo miedoso. Lograr un yo que busque,
febrilmente, todas las relaciones con las cosas,
Destapar las cosas para saber lo que son y ver hasta
ddnde es capaz de llegar la imaginacion . Fomentar
su vitalidad, no en el sentido del consumo,no la
imaginacion para comprarse una corbata o un

26, Moreno Galvdn José Maria. Matta.
Galerfa Aele, Madrid, 1974.



televisor , sino que para descubrir mas y mas como
es el ser humano .

5.4 La errancia del ofo

Postulamos, como hipdtesis . que las Bnormes
dimensiones que alcanzo su pintura,a mediados
de los afios cuarenta, estd relacionada con la
ejecucion paralela de cientos de dibujos de peque-
fio formato. La fuerza expresiva que alcanzaron
sus dibujos fue tan profunda que Matta, consciente
o inconscientemente, tuvo que forzar su pintura
para alcanzar el status de pintor y no quedarse sélo
como dibujante. Por eso es que,aunque resulte
paradojal, la gran ruptura como dibujante no se
produjo al interior del dibujo —prueba de ello es
que sigue dibujando en los mismos formatos -
sino que tuvo lugar en el momento mismo en que
se propuso ser pintor; para superar su propio
dibujo tuvo que superarse como pintor y realizar
las alteraciones que hemos comentado al interior
de la estética del cuadro,

¢Por qué es tan relevante el dibujo mattiano?

No deja de llamar la atencidn que los jovenes
artistas norteamericanos, que se relacionaron con
él durante su estada en Estados Unidos, hayan
manifestado su admiracidn por sus dibujos . De
hecho, Gorky y Motherwell se impresionaron mas
por éstos que por sus pinturas. Este dltimo las
considerd las obras mds bellas hechas en Nueva
York en esa época.

El proceso de trabajo que desarrolla Matta
con sus dibujos obedece a una retdrica de la linea
a bastante distancia de la retorica del color ,de

André Breton y Matta en 1939.

CADAVER EXQUISITO.
Tanguy, Gordon Onslow, Ford, Matta,
André Breton. 1939,

la materia vy de la pintura. Ambas caminan por
vias paralelas . La articulacidn del discurso lineal

- se efectla en el aislamiento vy la soledad ,en la

concentracién abscluta y en la meditacion; es un
trabajo de laboratorio que le permite indagar en
la profundidad de su mundo interior v .a la vez,
en la relacién entre el yo y los otros.,
¢Para indagar qué? Para indagar lo otro del yo
y de los otros; vale decir, para develar y revelar las
capas ontologicas del ser inmersas en las honduras
o recubiertas por una corteza de realidad fraguada
en la mentira, los prejuicios, la hipocresia y el
miedo. Como €l mismo lo afirma, todo esto “for-
ma el ejército invisible, a menudo mercenario,
contra el cual las guerrillas interiores de cada uno
de nosotros habrdn de emprender la lucha por la
libertad creadora. Mientras mas conciencia mas luz.
Mientras mas luz mds conciencia’ 27. Concluye
esta ultima idea —con su particular manera de
expresar su pensamiento— diciendo que “es nece-
sario comer luz. Tan pronto como una sociedad
deja de comer luz,se muere. Y lo tremendo es que
la mayoria estd aun alimentandose de desperdi-
cios" 28

Dibujar y pintar es, para él, develar, iluminar
la vision sobre el hombre vy el mundo; abrir lo
herméticamente cerrado para descubrir lo que se
oculta; mostrar la otra cara, la que nunca vemos,

27. Rubin Willlam. Marta sux Etats Unis, op. cit.

28 Matta Roberto . Discurso Primer Congreso de la
Cuttura. La Habana, 1968,
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Sin trtulo (0.32 x 0.25 m) 1938,
Dibujo sobre pape!
Roberto Matta.



SAN JORGE Y EL DRAGON. 1965.

Dibujo sobre papel.
Roberto Matta,

D'ANGER. 1978.

Dibujo sobre papel.
Roberto Matta.

VIETNAM. 1967.
Dibufo sobre papel,
Roberto Matta.




“Si me preguntdis qué es 1o que busco —dice Matta— os responderé que trato de encontrar una morfoelogia del proceso
psiquico o, mefor, trato de encontrar un microscopio para encontrar el espiritu del hombre ™,

para poner en evidencia todas las capacidades
humanas.

{Como objetiva en el dibujo esta compleja
indagacion?

Sus primeros trabajos como Hordscopo {ldpiz
de color v grafito sobre papel 0.31 x 0,49 cms.
Noviembre, 1937. Col. particular, Chicago)} definen
muy bien su blsqueda personal, a los 25 afios de
edad. Este dibujo nos revela a un joven situado en
un espacio cultural de enorme dinamismo y gravi-
tacién en el arte de nuestro siglo: el Surrealismo,
conviviendo con Bretdn, Ernst, Dalv' o Duchamp.
De hecho, este dibujo tiene, a nuestro juicio, como
referente, una cita pldstica de Max Ernst: E/ rapto
de Europa v aparece una especie de fosilizacion de
elamentos vegetales.

Su dibujo replantea a ldpiz lo que Ernst realiza
en pintura, proponiendo formas orgdnicas que se
alejan de cualquier realismo o naturalismo descrip-
tivo. En otro dibujo del mismo afio (sin titulo, ldpiz

de color y grafito, 0.50 x 0.65 m 1937. Col. particular,

Paris), plantea una investigacidn destinada a per-
forar el espacio con tenues lineas que se curvan y
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que parecen hundirse o sobresalir en un contrapunto
entre lo interno vy lo externo. Es el comienzo del
quiebre con las coordenadas espaciales de lo arriba/
abajo e, igualmente, la superacion de la representa-
cion en perspectiva: horizonte, punto de fuga,
ordenamiento gradual de las imagenes en planos
consecutivos. Una de las consecuencias de la desar-
ticulacion de este sistema de proyeccion espacial

es que la lectura de las imdgenes deviene ambigua
por lo inhabitual del espacio plastico propuesto.

En dos dibujos de ese mismo afio ([ambos sin
titulo, 1écnica mixta. Pierre Matisse Gallery, Nueva
York), el trabajo lineal es una sintesis de [0 que se
acaba de describir e incorpora una iconografia
tomada en parte de Picasso y de Tanguy . Este
1iltima es de nuevo citado en otro dibujo (sin titulo,
técnica mixta, 045 x 057 m, 1938. Pierre Matisse
Gallery, Nueva York) . En los afios que van desde
1936 hasta su viaje a Nueva York en octubre de
1939, Matta transito ,arduamente, por el vocabula-
rio pldstico surrealista: las metamorfosis de Tanguy,
la apropiacion iconografica de Ernst y su técnica
del frottage o la utilizacion del espacio daliniano .
como reposicion de las coordenadas tradicionales.



HORQSCORO. 1937.
Dibujo sobre papel.
Roberta Matta.

En todos estos dibujos aparece una red finisima
de lIneas que, a manera de constante, se manifiesta
en numerosas obras, incluyendo muchas pinturas.
En Eronisme (Gleo sobre tela,0.680 x 0 80 cms,
1943. Col. particular, Parr’s ), por ejemplo, una
fina red lineal como una telarafa cubre toda la
superficie 29; se trata de una trama elaborada a
base de raspaduras sobre la capa de pintura, sacan -
do el material y negandolo como tal en un
contrapunto entre el hacer v el deshacer ,entre el
pintar y el despintar; entre la afirmacion de la
pintura y su negacion, La raya como significante
connota la tachadura , destapa lo que esta debajo,
ocultando o velando la superficie que ,ahora se

29 Para algunos estudiosos de su obra, la red de lineas
negras en su pintura es el sisterna nervioso que nos lleve
a Freud . James Thrall Soby esteblece una relacidn entre
estas obras y un tema privilegiado del Surrealismo: el
laberinto del Minotauro . Mds precisamente, la red de
hilos en la pintura de Matta —como el hilo de Ariadna
en el mito—designa los repliegues del psiquismo.

o

EUVROPA DESPUES DE LA LLUVIA. 1942,
{Fragmento).
Max Ernst,

tacha; pero,a la vez, la raya es propuesta tambien
como escritura y no sélo como negacion de otra
escritura. Su legibilidad le permite a Matta acentuar
la presencia de una trama grafica,que va no es
incision, sino que, lisa y llanamente, dibujo; Iinea-
color que se superpone a la propia pintura { Ef
Onix de Efectra, 127 x183,1944. Museo de
Arte Moderno, Nueva York).
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Max Ermnst y Matta en 1971,

.

ERONISME (0.6 x 0.8 m) 1943.
Oleo sobre tela.
Roberto Matta.

Las citas de los pintores surrealistas que men -
cionamos mas arriba se van haciendo cada vez mds
residuales hasta su llegada a Nueva York , en
octubre de 1939 A fines de ese mismo afio,en un
dibujo —para nosotros especialmente importante —
titulado Gustavo Adolfo (lapiz de cera y grafito
sobre papel, 325 x50 cms. Col, Particular , Paris)
marca su encuentro con una manualidad y una
factura, fruto de una modulacidn expresiva perso-
nal. En este dibujo adquiere particular relevancia la
manera comao la linea logra riqueza de matices
(del blanco al negro, pasando por los grises),
conformando una iconografia potencial que se
activa solo en parte y dejando intervalos espaciales




Al

1y

iy,




“Cwando se abre la boca,

fo que se dice no depende de la oreja,

sinte de la fertilidad de ta conciencra,

la palabra es sernen que no siempre germina,
hasta que entra en el pecho

como un fuerte corazon”.

FANGO ORIGINAL, OJO CON LOS DESARROLLADORES

Roberto Matta
Musen Nacional de Belias Artes. Santisgo, Chile.

“Creo que ef papel del pintor es el de buscar no la “otra’ realidad sino la
autentica’ realidad. Es con ef ojo mental, creando un gesta podtico, camo
puede reconstruirse la verdad. ™



"Quiero que a

gente se de cuenta que
tiene un ‘ofo-ser’ no
para mirar las obras,
sing para murar la
realidad de nuestro
mundo”.



“La cultura es como la agricultura,
trabajo constante, vigilancia dura,
para que cada uno, en st mismao y en
la vida colectiva, crezca como fa
planta, como ef fruto, de manera

que fa vida tenga un sentido para
todos, es decir, para cada uno.

Ast’, buscando un sentido, el hombre
se convierte en el artesano de si'mismo,
v luego en el artista —es decir el
creador— de si"mismo. Y yo creo que
quien pone en el trabajo, como un
artista, un yo claro y sincero, provoca
una simpatia colectiva gue estd en el
origen de la unidad”.




ETRE AVEC
Roberto Marta
2.2 x457 m)
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“Siempre he creido que la funcién del artista en la sociedad
es la de denunciar el escandalo. Yo quiero inquietar al
espectador de mis cuadros, conseguir Gue en Jugar de

poseer el cuadro, sea ef cuadro el que o posea a él.
Bombardearlo con hechos de conciencia. . . Leonardo

decia que Ja pintura ‘es cosa mental’, Lo que significa que o
qgue ve el artista, el poeta, el pintor, debe mirarse con el ofo de
fa inteligencia, de la conciencia. . .”"
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BISOUS. 1980,
Roberro Matta
Dibwosa lapiz de cera
y gratito sobre papet.
050 x0.16 m)

Dear

FM.R. 1970

Roberto Matia
Estudios para un athum
de 10 aguatintas y
aguafuertes.,

Ed. G.Visat, Paris. 1871
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“El autoapocalipsis’ una ‘escultura
habitable”. Construida a base de
sobrantes de automdviles abandonados ™.

“Lo importante del autoapocalipsis

es el concepto de revelacion,no del fin
del mundo. Con el Apocalipsis aparece
un hombre nuevo y justo. El gran
interes del Apocalipsis es la revelacion
de que se puede cambiar el ser humano,
de que el ser humano puede volverse
otro. . . Por de pronto con e/
‘Auroapocalipsis’ podriamos cambiar
muchas cosas, y sobre todo liberar las
capacidades imaginativas de la gente

y de muchos sectores industriaies”.




EL ONIX DE ELECTRA (127 x 1.83 m] 1944,

Roberto Matta.

- GUSTAVO ADOLFO (0.32 x 0.50 m) 1939.




no comprometidos linealmente. El blanco del
papel juega, en adelante, un rol protagonico v se lo
debe entender no como un vacio, sino que como
un espacio ilimitado al que cada espectador le
pondra los [imites que estime conveniente de
acuerdo con la lectura que haga de la obra. La
superficie blanca del papel no es, pues, el soporte
neutro de una forma \dlida por s’ misma, inde-
pendiente de aquélla; al contrario, el blanco es
parte constitutiva v, tal vez, la mas fundamental

al presentarse como espacio ilimitado y no como
fondo neutro. Este descubrimiento gue hizo Matta
a través del dibujo se prolongd también en la
pintura. éDe qué manera?

Volvamos a Vértigo de Eros. Para lograr
aquella sugerencia de espacialidad ilimitada, al
contrario del papel blanco —permanentemente
intocado como superficie unitaria— en la tela lo
consigue con una primera capa de pintura que
modulard cromdticamente, segiin sus necesidades
plasticas: vale decir, hay aqui una pintura que

CIENCIA, CONCIENCIA Y PACIENCIA DEL VITROL.
{2.00 x 4,50 m) 1944,
Roberto Matta.

cubre o recubre el vacro para generar una super -
ficie llena, de estrictos limites bidimensionales,
mensurables, que tiene que convertir en espacic
ilimitado, inconmensurable, sobre el cual penderdn,
ingravidas, las formas,

Nuestra experiencia espacial no corresponde,
por cierto,a la proposicion que Matta nos plantea
Nuestra vivencia del espacio estd apoyada por
coordenadas naturales, siendo, la primera nuestro
cuerpo como hito de nuestra ubicacion en el
mundo, a partir del propio cuerpo nos situamaos y
nos proyectamos. Pues bien, el artista transgrede
@505 parametros al poner en paréntesis nuestra
axperiencia espacial basada,ademas, en un 0jo
situado, calculador, que mide distancias y estable -
ce relaciones apoyado en una logica establecida

En la experiencia espacial de la pintura tradi-
cional siempra estabamos aiuera como observa-
dores de un espettaculo que se daba frente a
nosotros v no con nosotros. (Recordemos, una
vez mds, el cubo pictdrico que obligaba a ingresar




a su interior con el fin de participar en la espacia-
lidad de |a pintura, es decir, estar dentro de ella).
En Vértigo de £ ros nuestras coordenadas
quedan inutilizadas y fracasa todo intento de
buscar otras que satisfagan el anhelo de encontrar
una unidad espacial; claro que es posible que
medlanie una vision fragmentada podamos ingre-
sar a zonas del cuadro donde, sutilmente, Matta
nos recuerda la “logica™ espacial con planos
horizontales, verticales y puntos de fuga, Pero
este resabio no alcanza para armar o integrar una
totalidad coherente desde ls perspectiva de nues-
ra experiencia habitual: el ojo no puede inmovili-

zarse ni quedar fijo frente a un punto determinado.

Creemos que quien observe una de sus pinturas No
podrd detener la mirada vy postulamos, en conse-
cuencia, la errancia del ojo.

Este ojo errante debe vagar por sistemas
espaciales contrarios, fruto de manufacturas
distintas; ahuecamientos mds y mds profundos
junto a volimenes densos que avanzan; €s10s
coexisten y conviven con planos de color, con
I'meas que encierran o definen planos transparentes
o formas gestuales giratorias, con sus propias

espacialidades . por 13s que el 0jo transita tratando
de dilucidar esta vagancia cdsmica de la mirada.

5.5 Laantropomorfta mattiana

Mediante el dibujo Matta explord las posibilidades
que la linea le ofrecia para inventar sus “‘person: -
jes”; éstos comenzaron a aparecer en sus SOpOortes
durante los afios de residencia en Nueva York .

Al principio no ocuparon un escenario contingente
(histéricamente hablando) , sino que se situaron

en la intimidad de las relaciones humanas, en espe-
cial en las erGticas: Les debits (1941); Los suici-
dados (1943/44); La batalla de Eros (1946}, cuya
aproximacion a Giacometti pasa por la forma en
que Matta situa a sus personajes en el “'vacio espa-
cial ™,

La morfologia paradigmatica del personaje
mattiano se aprecia nitidamente en X-Space and
the Ego, donde &l dibujo es la estructura visual
que sustenta la narrativa del cuadro; aquél da vida
a los personajes que adoptan poses especificas,
unidas por una misma raiz: el erotismo v la agre-
sividad. La factura del dibujo de cada personaje




es idéntica: linea continua en que la mano vy brazo
parecieran no haberse levantado del soporte hasta
completar la figura de cada personaje. Esta linea
aparece superpuesta a la pintura pero sin subordi-
nar una a la otra: linea y color tienen historias
distintas y procesos productivos propios ., lo que
no significa que no puedan convivir en armonica
relacidn .

En otra obra . Ciencia, conciencia y paciencia
def vitrol (200 x 450,1944  Col. particular,
Paris) . la distincion entre dibujo y pintura no se
produce a la manera del cuadro recien citado .

En éste la linea es color y su factura depende de
los grosores de los pinceles , de la cantidad de
pigmento v de la presion del brazo sobre la tela
La trama I'nea-color inscribe un espacio laberin-
tico cuya red lineal amarra y desamarra planos

y personajes; provoca al ojo un conilicto mucho
mayor , donde la errancia es radical al no contar
ni con un punto de inicio ni de término Sdlo el
vitrol —el que mira a través — pareciera tener su
punto de cbservacion para contemplar, desde el
mismo espacia laberintico el caos humana expre-
sado en situaciones-limites de cautiverio, tortura
v autoagresion . Esta pintura, ejecutada en 1944,
sintoniza con el conflicto bélico mundial y Matta
no permanecid indiferente: " Verdaderamente,
vo desperté con los campos de concentracion '’
Ya no pudo dejar de ser el pintor de la contingen -
cia histdrica, el pensador de la situacion del
hombre en ¢l mundo, el denunciante de la agre-
sidn del hombre contra la naturaleza (La natura-
leza unida, por ejemplo. triptico. Col. particular,

Parrs) y de la agresion del hombre contra el
hombre. Un ejemplo relevante de esta situacion
essuobra Etre avec (220 x457,1945 Paris).
Nos sorprende con un trabajo de pintura some-
tida al cdlculo y al control de la mente y de la
mano. La pintura como tal esta constrefiida a las
formas vy a los planos que la linea delimita.

COR DE PECHE
Wilfredo Lam. 1946.

HOW EVER (2,18 x 3.65 m) 1947,
Oleo sobre tela.
Roberto Matta.




Pareciera que Matta nos propusiera ahora —sin
romper con su produccion habitual— una obra
sintdcticamente cohesionada en relacién arméni-
ca entre personajes, planos y fondos. Todo esto
configura una morfologia de la agresion , donde
cada cuerpo estd en actitud extrema y parte de
sus miembros son punzantes y penetrantes. Es
posible vislumbrar una correspondencia directa
entre esta obra y el holocausto de la Guerra.

Matta se comprometid , de manera definitiva,
con una pintura figurativa: los personajes que ha
creado son el centro de su narrativa visual y
remiten,a la vez a la contingencia historicay a la
problemdtica existencial del hombre . Ellos asumen
una definicidn morfolégica v un perfil particular
que los relaciona con hechos, acontecimientos vy
circunstancias del devenir histérico . Dejo atrds la
busqueda de las posibilidades de la escritura auto-
mdtica que le ofrecid, sin duda , la libertad que
necesitd para consolidar su camino artistico
como , igualmente, su adhesidn al Surrealismo que
habta hecho posible la liberacion de su imaginacién
y fantasia.

CRUCIFIXHIM (1.49 x 1.95 m) 1947,
Oleo sobre tela. Roberto Matra.

Pareciera que Matta persiguiera con obsesién
dar con un arquetipo capaz de sintetizar los
comportamientos humanos . Pero tiene que con -
sentir en la imposibilidad de reunir en una sola
morfologra tantas y tan disimiles conductas del
hombre . De ah! que &l personaje mattiano estd en
permanente y continua transformacidn , adecudn -
dose a las situaciones a que lo lleva su creador:
puede ser agresivo o premonitor. puede presentarse
como totem o como hombre sacrificado; como
policia o astronauta. Asl, por ejemplo,en How
Ever (1947), los personajes retornan a una silua-
cién mdgica y mitica, donde la huella del mundo
precolombino se hace presente en la mascara, la
"diablada", la pintura-tatuaje sobre los cuerpos;
es posible advertir un cruce cultural y estético con
la obra del pintor cubano Wilfredo Lam.En
Crucifixhim (1947} reaparece la agresividad cani-
balesca y el erotismo  exacerbado con seres auto-
devoradores. En Les roses sont belfes (1951) ,el
personaje multitudinario tiene,esta vez, una apa-
riencia hieratica, robotizada,en gue se anuncian
escenograffas criticas. conformadas por grandes




LES ROSES SONT BELLES (2.01 x2.81 m} 1851,
QOleo sobre teia.
Roberto Matta.

planos horizontales v verticales que dan origen a
enormes cajas que —como veremos— seran objeto
de todo un trabajo posterior. En La banale de
Venise (1956) regresa a morfologias ya propuestas
pero,ahora, acentUa el humor , rasgo que en él no
es ocasional, sino que permanente. Por eso es

que siempre lo pone en practica hasta el punto de
que su mecanismo pictdrico es, en apariencia, mas
un mecanismo de humorista que un mecanismo
de pintor. En él, el humor es mds una naturaleza
que una actitud. Es una consecuencia de su mane-
ra de buscar la realidad . El critico José M. Moreno
Galvdn recuerda , al respecto . lo gue Matta le dijo
en cierta ocasién: " No te cases nunca con una
millonaria norteamericana: salen carisimas a la
hora del divorcio®'. Esta afirmacion ,a juicio del
critico espafiol, no era un chiste, sino que expre-
saba una realidad que pasaba por su sangre 3

En su poliptico Etre Atout (1980) compuesto por
cinco dleos, el panel central nos ofrece personajes
encapsulados, como si estuvieran dentro de
sarcofagos, con una abertura que parece simular

30. Moreno Galvdn José Maria, op. cit.
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el ojo del vitrol. En sus obras siempre hay un
personaje- observador , auscultador , un ser -testigo
de lo que le ocurre &l hombre y a la naturaleza.
Muchas veces su particular atencidn a la natu-
raleza lo lleva a poner en un lugar secundario a sus
personajes 0 a anular su presencia . Surgen ,en
cambio, esferas, discos, espirales, planos, en intima
relacion morfolégica con el reino vegetal , pero
amplificado. Esta ampliacién Matta la justifica
para dar cuenta de la extrafia belleza de la natura-
leza. Segun él, se destacard con mas fuerza si la
traduce por la representacion gigante de un detalle,
del cdliz de una flor o de la pata de una pulga. Hay
que saber mirar estos detalles —nos dice— porque
son el espejo del Universo31, Tal es el caso de su
enorme pintura Les puissances du desordre
{298 x 993 m, 1964/65). estambres, pétalos, ova-
rios, androceos y pistilos sustituyen a sus persona
jes, saturando el espacio pldstico como consecuen-
cia de una creacidn explosiva y expansiva en la que
la naturaleza manifiesta su poder de crecimiento.

31.Dufour Emile. Ante Jos cuadros de Matta. Pro Ane,
Santlago, 24/6/1954 al 12/7/1954.



LA BANALE DE VENISE (2.04 x 3.05 m) 1956,
Oleo sobre tala.
Roberto Matta.

Pero no sélo la naturaleza se encarga de exiliar
al hombre; éste tambi€n se autoexilia para ceder
su lugar protagdnico a las maquinas de la muerte:
Burn, Baby Burn (298 x 981 cms ., 1965/66) .
Durante toda la década del setenta Matta pareciera
soslayar la presencia del hombre —no asi"en los
dibujos— para concentrarse en un trabajo pictorico
que recupera su antigua potencia gestual en telas
de grandes dimensiones. En el decanio del ochenta
retoma sus personajes: La naissance de I'homme
{1982) o Le palais du soleil (1982) con un perso-
naje morfoldgicamente arcaico, con reminiscencias
miticas, recortado y delimitado por un grueso
trazo negro,

5.6 La pintura como practica de la Ifbertad

La pintura que nos propone en la década del ochen-
ta no hace mas que prolongar una experiencia
pictérica que viene desde muy atras, Hemos hablado
del dibujo, de su importancia analitica en la apro-
placion y fijacién de la imagen interior; a la vez,
hemos hecho mencidn del contrapunto entre el
dibujo v la pintura, Mientras aqueél tiene un terri-
torio conquistado, ésta ha tenido que ganar espa-
cios a fuerza de extralimitar la motricidad corporal ,

violentar los formatos de la tela, utilizar la mano
como si fuera una gran brocha que deja una escritu-
ra directa, cuya grafia no es el producto de un
mandato cerebro-motriz unico e invariable, sino
que el resultado de un complejo proceso de
produccidn, nunca concluido,que la superficie

del soporte recoge como producto residual para dar
cuenta de las mas variadas modalidades expresivas :
pintura gruesa (texiuras) sobre capas de color de
base , tachaduras, chorreos {habitualmente provo -
cados a la inversa de la direccion normal de la

tela), que ponen en evidencia las multiples con-
ductas manuales vy corporales, emocionales y racio-
nales que estdn en la base de su practica artistica.
El pintor Gordon Onslow Ford ,antiguo amigo de
Matta, recuerda que en una visita que éste le

hiciera en Suiza, le pidio que realizara una pin-
tura, Matta, sin vacilar, hizo un gesto rdpido sobre
Ia tela en blanco y, como no quiso utilizar los
pinceles limpios, trabajd la pintura con los dedos:
un dedo para el amarillo, el otro para el rojo,

etc. Esta primera accidn con la pintura al leo
repercutir ia hondamente —como lo vimos— entre
los jdvenes pintores norteamericanos en los afios
cuarenta. Lo que los impresiond fue el aspecto
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Una de sus Gitimas obras, LES PLAISIRS DE LA
PRESENCE, es un buen ejemplo de /a vitalidad de Matta
quien, a los 76 aflos de edad, sigue demostrando su

Juwvenil dinamismo en la investigacion de las posibilidades
de su propio lenguaje: la mancha, el chorreo, I3 renuncia

al caballete para imprimir tada la huella corporal en la

tela desprovista de bastidor, desplegada en ef piso o colgada
en él muro para permitir el desplaramiento corporal

En este punto, Matta y Pollock se encuentran,

En las tres fotografias de la derecha vemos a Pollock en
plena “action painting”, nombre que utiliza el critico Marold
Rosenbery para definir el modo de pintar de Pollock,
“identificando su esencia como pinter con el mismo acto
de pintar”,
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LES PLAISIRS DE LA PRESENCE (3.10 x 7.30 m) 1984/85
(Fragmenta)
Roberto Matta.




técnico del automatismo, la idea de que se podia
pintar libremente, sin aprendizaje particular o
proyecto preconcebido,

Su trabajo es tan directo e inmediato que todo
el proceso queda expuesto como parte del sentido
de la obra, soporte registrador y testimonial de
una modulacidn existencial que pone en ejercicio
la libertad plena, Este fundamento libertario es el
que le impide constrefiir, limitar o "borrar™,
autocensurdndose lo que ha puesto sobre la tela.
E! no tapa nada, no corrige v, si lo hace.esto
queda formando parte de la obra, tratese de una
pintura o un dibujo.

Una de sus ultimas obras, Les plaisirs de /a
présence (3.10 x 7.30 m, 1984/85. Colparticular.
Italia}, es un buen ejemplo de la vitalidad de
Matta, quien a los 76 afios de edad sigue demos-
trando su juvenil dinamismo en la investigacion
sin pausa de las posibilidades de su propio len-
guaje: la mancha, el chorreo. la renuncia al caba-

LE CUBE OUVERT, 15949,
Oleo sobre tels. Roberto Matta.

llete para imprimir toda la huella corporal en la
tela desprovista de bastidor, desplegada en el
piso o colgada en el muro para permitir el despla-
zamiento corporal. La falta de bastidor lo lleva

a manipularla a su eleccidn, ya que su flexibilidad
le permite levantarla de uno u otro lado para que
escurra la pintura en la direccidn deseada. En
este punto, Matta y Pollock se encuentran.

En la obra Le cube ouvert (1949), el ejercicio
de la pintura en las modalidades indicadas estaba
ya claramente planteado. Pero observamos,
ademds, una nueva constante tematica que no
sdlo explicita en sus pinturas y dibujos, sino que
también aparece en sus declaraciones, entrevistas
y escritos personales.

En pdginas anteriores vimos su proyecto
conceptual de 1966 donde intentd proponer,
idealmente, un cubo pintado por todas sus caras
con el fin de que el espectador ingresara. mds
que a la pintura, a un espacio inédito. Pero esta
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SCIE LE DESIR (1.12 x 1.45 m) 1957.
Oleo sobre tela.
Roberto Matta.

idea no tuvo su punto de partida en dicho pro-
yecto, sino que su origen se remonta a trabajos
realizados en la década del cuarenta. Uno de
ellos, Le cube ouvert, nos sitia en la interroga-
cién mattiana destinada a des-cubrir lo que en el
ser humano estd reprimido, sofocado. refrenado
u oculto._ Para él, el cubo es, simbdlicamente, la
caja que encierra aquella parte del ser que no ha
sido registrada en el mapa ontoldgico, porque
no ha sido descubierta o bien nos ha sido encu-
bierta o negada por quienes no quieren que
asumamos plenamente nuestra naturaleza y
gjercitemos nuestras capacidades humanas a tra-
ves del ejercicio de la libertad v de la activacién
de la potencia imaginativa. Abrir el cubo para
descubrir y hacer un mapa del ser es el objetivo
que &l ha emprendido.
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A juicio de Matta, la labor del pintor es inven -
tar un sistema de signos que permita proyectar la
sensibilidad fuera de uno para ofrecerla a los
demds. Asi’ es como podemos entendernos por
intermedio de las imdgenes, v entender ,a la vez,
las relaciones profundas que unen las cosas entre
si'y los componentes del Universo. Asi'es como se
llega a trazar una especie de mapa, hecho con
signos pictdricos que sirven de guia. Matia describe
asi este proceso: ' Los objetos me emocionan y me
chocan con formas y colores que yo percibo a mi
modo personal y familiar, y que trato de enfocar
en una especie de mapa del mundo, donde los
signos son los simbolos de mi propia representa -
cidon. Esos signos estan destinados a impresionar
la retina, y mds alld, al cerebro del espectador .

Usar la retina como aeropuertos, Tal como entran



ETRE CIBLE NOUS MONDE (2.04 x 2.95 m) 1958.
Qleo sobre tels.
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¥ sateq:lc}gawoms los signos entran y salen por
Flarret inay n, perouna vez que hayan entrado,
mempré vLél\}en porque al despegar del plano de
la oonge,qf:;a rjqra tomar su vuelo de salida llevan
atadas a la cola el hilo de la memoria. Asi'se van
acgmuhﬁ&q& IEJIeﬂdCI las imagenes que el pintor
Se fgrma del upiverso”* 32.

En otras obras como Scie le désir (1957) o
E[re cibfe noys monde (1958) , 0 en dibujos como
Defemmer les mondes (1958) advertimos la
pugra.entre fuerzas contrarias: mientras una
pugna por abrir el cubo, la otra trata de impedirlo.

.'"‘fr"'
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'3, Dufour Emile, op. cit.
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En este ir y venir de fuerzas contrapuestas, se
produce la obra:’ son los planos, las lineas, las
manchas, las texturas las que se hacen fuerzas
contrarias en s’ mismas , donde los recursos grafi-
COs Yy pictoricos las encarnan .

Esta dialéctica provoca.a la larga, una sintesis
que podemos observar en obras ejecutadas en los
decenios del sesenta y setenta. Ejemplos de esta
simtesis destinada a conciliar los mundos opuestos
mediante la "'mostracidn del ser’’, de un ser en
gestacion, en germinacion o en crecimiento , los
encontramos en Eros semens (parte de un tripti-
co, 1962/64); Les puissances du desordre (1964/
65). Semeur dincendies (1967); llumine le temps
(1975); Les plaisirs de Ja présence (1984/85).
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Pero esta sintesis no es, necesariamente, el
resultado de una conciliacidn, sino que mds bien
el de una explosidn que desintegra los lI'mites
epistemolégicos, logicos, €licos v estéticos de
cercamiento hahitual del ser. Matia intena des
situar al ser de las coordenadas culturales en que
ha sido colocado, provocando con ello la desinte-
gracién de los sistemas que la civilizacidn se ha
dado para amarrar al ser.

Su preocupacion por esta sujecidon ontolégica
del hombre lo lleva a asumir una actitud denun-
ciante frente a todo aquello que manipule y
sojuzgue los derechos fundamentales del hombre
la vida humana debe pasar por el gjercicio pleno
de la libertad.



LES PUISSANCES DU DESORDRE (2.98 x 8.93m) 1964/1965
Oleo sobre tels,
Roberto Matta.

Autorretrato
de Roberto Matta,
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Uno de los problemas esenciales de las artes
visuales en Chile, en el momento actual, lo
constituye el enjuiciamiento de los lenguajes
artisticos en su capacidad de comunicacidn social,
en un marco institucional autoritario y en una
sociedad polarizada que no encuentra un camino
histérico comin, planteando a los artistas un
enorme desafio.

La preocupacion fundamental de un ndamero
importante de artistas chilenos es establecer una
relacién intima entre la obra vy el contexto en que
ella se origina . Para ellos. los problemas relaciona-
dos con la fruicidn estética, la actitud hedonista,
las especulaciones formales, no tienen ahora la
misma gravitacién que tuvieron en el pasado.

El peso de la contingencia historica parece
acentuarse en pai'ses como el nuestro, debido a
la carencia de proyectos histdricos capaces de
ofrecer una estabilidad digna a 1a existencia huma-
na.Ha surgido una especie de indeterminismo
histérico, agravado por la desesperanza colectiva
frente a proyectos frustrados, fracasados o no
consumados. El artista, ante esta situacién critica,
registra con particular sensibilidad una vision
angustiada del hombre dada la imposibilidad de
participar en su propio desting.

Busca,en el mismo contexto en que estd in-
serto, la reformulacion de aguellos referentes
{politicos, econdmicos, sociales, culturales) que
pongan de manifiesto la situacidn problematica
en la que se encuentra la comunidad nacional.

Ha reorientado los lenguajes visuales que la
tradicion habra mantenido inalterados —como
sistemas de representacion— hasta comienzos de
la década del sesenta. Los andlisis que se han
realizado al interior de esos lenguajes y las inves-
tigaciones semiéticas del contexto estan directa-
mente relacionados con los profundos cambios
que se han producido en el tejido histdrico, social
y cultural del pai's.



Los artistas ampliaron sus registros gracias a
la agresividad del gesto, al empleo de textos escri-
t0s, a la intervencion fotogrdfica, a las instalacio-
nes y acciones de arte, al empleo del cuerpo o al
uso del video. Al mismo tiempo rompieron con
el idealismo secular que separaba la esfera de la
realidad contingente con la esfera de la creacién
artistica.

1. EL CONTEXTO COMQ OBRA

Vimos la actitud de algunos artistas preocupados
de redefinir los [imites de la produccion artistica.
Fue un cuestionamiento de las fronteras que defi-
nian la especificidad de los quehaceres artisticos,
particularmente el de la pintura, interrogada una y
otra vez. Para algunos, el lenguaje de la pintura

ya no era el camino adecuado para dar cuenta de
los problemas del hombre y de su realidad contin-
gente. A pesar de las alteraciones que se producian
en su interior, se objetaba aun el cardcter ilusionista
que seguia proponiendo; la incorporacidn directa en
el soporte de materiales de diversa naturaleza no
alcanzaba a ocultar o reemplazar su cardcter
representacionista.

Una promocidn joven tomd la iniciativa en esta
tarea revisora, interrogativa y critica. Quienes
recibieron frontalmente la critica desmitificadora
fueron la pintura de caballete y el espacio “'sagra-
do" que la acogia, el concepto de “obra maestra”’
y la idea de permanencia como,igualmente, la
mercantilizacién de la obra.

Ya hemos visto como algunos artistas habian
llevado el lenguaje habitual de la pintura hasta un
punto aritico. Intuyeron que la acentuacidn del
aspecto material del cuadro con la incorporacién
del papel, arpillera, madera , trapos o fotografias
era algo mds decisivo que un simple golpe
asestado a la pintura tradicional . Pero aquel

punto critico no era el punto cero, lo que dejé
planteada la alternativa: se proseguia el camino
para llegar a ese punto vy luego traspasarlo para
quedarse fuera de la pintura 0 se retomaba su
camino trabajando en la fragilidad de sus limites,
pero sin traspasarlos.

En aste capitulo analizaremos a aquéllos que
atravesaron los limites y generaron un nuevo
campo de produccidn artistica,ampliando el
espacio de las artes visuales. Sus proposiciones
abrieron también el campo del discurso aritico y
provocaron polémicas que, afortunadamente, no
han terminado; permitieron que la reflexion
inscribiera su propio espacio en interaccion con
la practica del arte.

En esta opcion hay una serie de variables que
tienen. como denominador comun, una actividad
artistica no mediatizada por la pantalla constitui-
da por la pintura o por otro soporte, que distancie
la relacién inmediata entre la obra y el espectador.
En otras palabras, se suprime cualquier intermedia-
rio que filtre la realidad que se quiere presentar
y es aqui donde el contexto tiene primordial
importancia.

En el decenio del sesenta vimos que el funda-
mento del discurso latinoamericano fue la libera-
cién politica y econdmica. La necesidad de denun-
ciar la dependencia y la explotacidn emergid
explosivamente por esos afos,acentuada por el
triunfo de la revolucién cubana.

La necesidad de cambios al interior del pais se
hizo cada vez mds consciente durante el gobierno
de Jorge Alessandri y se acentud durante la presi-
dencia de Eduardo Frei, Este fendmeno contribu-
v& a polarizar las opciones ideoldgicas en la socie-
dad chilena, de acuerdo a como cada instancia
politica concebia los cambios que era necesario
realizar.

En esa década surgid entre los escritores, artis-
tas e intelectuales, una toma de conciencia muy
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definida frente a los agudos problemas de Améri-
ca Latina. Una de sus expresiones fue la novela
latinoamericana, con el protagonismo de seres

que perfilaban a un hombre distinto cuya identi-
dad no pasaba , necesariamente, por los paradigmas
anglosajon o europeo occidental .

Se presiono para que Ameérica Latina adqui-
riera una fisonomia propia: se acufié y se utilizé
el concepto de “dependencia’’ econdmica, politica
y cultural, tomdndose comao argumento de lucha
la reivindicacion v la autonomia.

Se intentd dar la espalda a esos paradigmas,
que se introducian en 1odos los ambitos de la vida,
con el fin de obserwvar, atenta y detenidamente,
los signos reveladores de una eventual identidad
propia. No fue por casualidad que los artistas plas-
ticos se volcaran, obsesivamente, a la busqueda de
tales signos primordiales. Tampoco fue fortuito el
interés creciente por profundizar en el conocimien-
1o de la obra poética de Pablo Neruda, en la narra-
tiva de Garcra Médrquez, en el ideario politico de
Marti o en el folklore esencial de Violeta Parra. Se
acrecento el interés por estudiar el valor proyectivo
de la obra de Roberto Matta, del mexicano Rufino
Tamayo o del cubano Wilfredo Lam,

La nueva actitud de los artistas provoco una
alteracion de la funcion del arte; la opcidn critica
asumida frente al contexto chileno y latincameri-
cano implicd una practica del arte muy distinta a la
establecida. No se situaron al margen de los proble-
mas cruciales que aquejaban a la comunidad, y no
fueron observadores neutrales de espectaculos des-
tinados & una exploracion puramente visual 0 a8 una
especulacién solo formal. Se ubicaron en el centro
mismo de los problemas para abordarlos desde el
arte.

El objetivo fue proponer modos de produccion
artisticos distintos al de la pintura al recurrira la
combinacion sintdctica de elementos procedentes
de la marginalidad social, poseedores de una carga
semdntica reveladora de la desvalidez e indigencia
sociales.

Al optar por un camino que iba ““mas alld de la
pintura”, estos artistas se alinearon en una posicion
estética especifica y se comprometieron con un
trabajo de arte que les permitid dar cuenta de su
"mirada’” sobre el mundo. Fue un grupo que se
contaming con la realidad que observaban critica-
mente. Para ellos, "ir mds alld de la pintura”
consistid en ir mas alld de las apariencias para

En el decenio del sesents se vio que el discurso latinoamericano fue la liberacion politica y econdmica.
En esta década surgio entre escritores, artistas e intelectuales, una toma de conciencia muy definids
frente a los probfemas del continente: buscaban los signos reveladores de una identided propia.
Se produfo un interés creciente por la obra de Neruds, Garcia Mdmuez, José Marti, 0 empaparse en
ef folclor esencial de Violeta Parra. A la vez, se conocid mejor a Roberto Marta, Rufino Tamayo y
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ingresar a la orbita de los problemas humanos mds
candentes.

Como esle contexto es de enorme amplitud, el
artista wuvo que seleccionar y fragmentar aspectos
de la realidad con la que deseaba vincularse. Por eso
es que escogia aquéllos que por su capacidad docu-
menial, su fuerza testimonial , su carga serndntica vy
su iconicidad significativae permitieran dar cuenta
de la marqginalidad social, de la precariedad de vida
y.en definitiva, de las carencias fundamemales.

2. ELITINERARIO RECORRIDO

El trabajo con los objetos ha sufrido importanies
maodificaciones desde sus anos iniciales hasta hoy.
Los supuestos ideologicos que lo han fundamenta-
do han tenido variaciones radicales.

Al intentar su itinerario podemos establecer
sus comienzos en el affo 1963 con la exposicion
ya citada, de Hugo Marin

Francisco Brugnali inicio, en 1965, una labor
sistematica con los objetos: ha utilizado hasta hoy
distintas estrategias re1dricas que lo ubican como
un artista claramente definido vy orientado, con una
precisa linea de investigacion que partio con la
aplicacidn del concepto collage hasta llegar a las
instalaciones

En cuanto a la obra de Juan Pablo Langlois,
como a la teoria que la fundamenta, presenta apre-
ciables diferencias en el ordenamiento sinlactico
y en los significados Su trabajo obedece a una
investigacion centrada en la capacidad de un len-
guaje que se hace autorreflexivo, que se repliega
en s’ mismo sin implicarse con la contingencia
historica.

Al inioiarse el decenio del setenta, el Museo de
Arte Contemporaneo v el Institute de Arte Latino-
americano recién fundado Yorganizaron exposicio-
nes con la presencia del objeto . abrieron las

1. El Instituto de Arte Latinoamericano , dependiente de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile.
fue creado el 29 de diciembire de 1970, segdn Decrato
universitario No. 15843 _Se integraron a esta institucion
las funciones del Instituto de Extensidn de Artes Plas-
ticas y el Centro de Arte Latinoamericano Veéase:
Anales de la Universidad de Chile, Instituto de Arte
Latinoamer icano, abril/junio 1971

puertas a las instalaciones y a las nuevas direccio-
ries que tomaba la escultura 2,

Una de estas e xposiciones ,con el t'tulo La
imagen del hombre (1971) mostra, como caracte -
tIstica sobresaliente . el rompimiento con la presen-
tacion usual de una exhibicion , En esta oportuni -
dad no Tue el muro el que soportaba a la obra .sino
que esta se ubico en diversos lugares de la sala para
activar la participacion del espectador , quien tenia
que recorrerla y armarla visual y conceptualmente,
ya que estaba formada por diversas piezas disgre-
gadas en un amplio espacio.

Un ejemplo lo ofrecid Victor Hugo Nufiez con
una obra titulada Poblacidn, un montaje integrado
por objetos y materiales recogidos de espacios
sociales marginales Tambien la obra de Carlos
Peters con el 1itulo de Vifas, pintura recortada
sobre carton gue incluia un conjunto de objetos
Lo mismo acontecid con las obras presentadas por
Francisco Brugnoli, Hugo Marin y Monica Bunster

Las profundas modificaciones polhiticas e
institucionales que afectaron el pais al caer el
gobierno del Presidente Allende , hicieron que el
itinerar o objetual perdiera continuidad vy se
replegara en $1' mismo debido a que el sustrato
ideoldgico que o fundamentaba v la finalidad que
perseguia eran incompatibles con el discurso
politico de la autoridad militar

Uno de los efectos inmediatos del cambio de
régimen fue la aparicion de un fenémeno comple-

2. En el mes de mayo de 1970 se inaugurd en gl Museo
de Arte Contemporaneo una exposicion denominada
"América no iNvoco tu nombre en vano ™', organizada
por el Instituto de E xtension de Artes Plasticas el
Centro de Estudios de Arte Latinoamericano y los
alumnos de la Faculiad de Bellas Artes de la Universidad
de Chile. En es1a exposicion el objeto y las instalaciones
1uvieron una presencia importante con trabajos de
Francisco Brugnoli y Victor Hugo Nufiez ,entre otros
El escultor Ricardo Mesa presentd una de las primeras
esculturas realizadas en polyester a tamafio natural.
Segun sus organizadores ''la idea bdsica de la exposi-
cién era llevar al artista a un encuentro con la reahidad.
a una toma de conciencia de 51 el arte es epygonal o
surge del mundo en que se es1d viviendo ', Vease . Saul
Ernesto, Escenogralra para el hambre Revista Ercilla,
Santiago, 20 - 26 mayo 1970
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Un fendmeno inddito se hizo presente en el dmbito artistico: ls censura. En 1975, Guitlermo Ndflez presentd una exposicidn
con jauias de pijaros y en su interior encerrd diversos objetos, La exposicidn fue clausurada, 8! artista detenido y luego
expatriado,

tamente in€dito en la actividad del artista: la como tema. De este concurso destacamos una
censura. Uno de los primeros afectados fue obra titulada £/ perchero, que le permitid a su
Guillermo Nufiez quien,en 1975, presentd , en el autor, Carlos Leppe, tematizar su propio cuerpo
Institute Chileno-Francés de Cultura. una expo- mediante la reproduccion fotografica. Las fotos,
sicidn con jaulas de pajaros en cuyo interior ampliadas a tamafio natural y conservadas entre
encerrd diversos objetos como pan, flores, la dos planchas de acrilico herméticamente cerradas.
reproduccion de la Monna Lisa, etc. Al dia se transformaron en objetos expuestos al ser
siguiente de su inauguracidn fue clausurada por colgadas como si se tratara de ropa que se cuelga
las fuerzas de sequridad y su autor detenido, en un perchero.
debiendo abandonar el pafs al cabo de algunos En 1977 Catalina Parra expuso en Galeria
meses en prisién, Epoca sus Imbunches, cuyo objeto de andlisis y
Ese mismo afio se convood a un Concurso material de trabajo fue, entre otras cosas, el diario
denominado Senografia, con el seno femenino “El Mercurio”. Su atencidn se concentro en la
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diariamente...

Uno de los “imbunches” de Catalina Parra. La
obra se refiere 3 la autopublicidad del diario “Ef
Mercurio ™ con su stogan: “'diaramente necesa -
rio”. La arlista procedié a desmontar el codigo
visual-textual para elaborar un nuevo montaje
(1827).

autopublicidad de dicho diario gracias a la imagen
de un desayuno preparado y un texto que decia:
** Digriamente necesario . La artista procedid a un
riguroso desmontaje de ese ¢odigo visual y esarito
para elaborar un nuevo montaje, utilizando el
diario como referente vy significante a la vez.

Entre 1977 y 1982 los concursos auspiciados
y financiados por las empresas y la banca privada
fueron aprovechados por algunos artistas para
proseguir sus investigaciones en torno al objeto.
Algunos escultores como Mario Irarrdzabal y
Herndn Puelma, interesados en esta lynea, modifi-
caron radicalmente su lenguaje y se orientaron por
el camino de las instalaciones.

Sin entrar todavia al andlisis valorativo de estos
concursos, que concitaron el interés de la mayoria
de los artistas, hay que sefialar que per mitieron la
confrontacién de lenguajes. La Sala Matta del
Museo Nacional de Bellas Artes fue durante seis
afios el espacio privilegiado donde se mostraron
los rumbos que tomaba la pldstica chilena 3.

3. Paralelamente comenzaron a surgir espacios alternati-
vos como Galeria Cromo y Galeria Cal: a pesar de
sus cortas vidas (1077-1979) fueron muy importantes

En estos concursos se presentaron, afio tras afio,
practicamente todas las modalidades de produccion
artistica (salvo la prdctica corporal): el arte obje-
tual, las instalaciones, los procedimientos de la
grafica, incluida la fotografia, el video, la pintura

y la escultura que nunca dejaron de estar presen-
tes a pesar de su relativa pérdida jerarquica.

Con el término de los concursos auspiciados
por la empresa privada se debilito el espacio museal
COMO recinto expositor y espacio polémico de
confrontacion (la censura incluida). Si el Museo
de Arte Contemporédneo de la Quinta Normal
habra sido gravitante en los afios sesenta y comien-
zos de los setenta, el Museo de Bellas Artes lo fue
durante los seis afios de vida de esos concursos
(1976-82). A partir de este ultimo afio la actividad
expositora se trasladé a las galerias de arte.

Algunas galerias que habian nacido de gestiones
estrictamente privadas asumieron, en ese instante,
funciones mds amplias que la simple exhibicidn y
venta de obras y se convirtieron en lugares de en-
cuentro, de convergencia de grupos de artistas que
adherian a determinados postulados y concepcio-
nes en relacién con el arte. En estos recintos se
generaron discusiones (foros y mesas redondas) vy
circularon folletos y textos que fundamentaban
las obras que se exponran Se produjo una escritura
oritica que, al quedar marginada de los circuitos
editoriales, debid recurrir al precario ambito artis-
tico para imprimir muy modestamente 05 trabajos
que surgian de la reflexicn.

3. LA SEMIOTICA DEL OBJETO

3.1 La visita de Rauschenberg®:

La visita de Robert Rauschenberg a Chile en
agosto de 1985, nos permitid conocer su propuesta
artistica iniciada al finalizar los afios cincuenta.
Habyra alterado profundamente los mecanismos de
representacion al proponer modalidades de pro-
duccion visual que desarticulaban por completo el
sistemna semidtico de la pintura. Este neodada
—como fue llamado en su tiempo— replanted el
protagonismo del objeto en su corporeidad fisica,
selecciondndolo del entorno cotidiano: afiches,
envases, fragmentos de textos , recortes publicita-
rios, etc. El artista norteamericano los articuld
gracias a un montaje simultdneo que integrd i mage -
nes y objetos disimiles,a veces contradictorios,

en insdlita convivencia . Surgid una obra visual

©Omo espacios expositores de las nuevas oriemaciones
en las artes visuales. En estos cantros aparecieron los
primeros textos 1edricos de las obras expuestas .

4. Galaz G..lIvelic M. £l objeto en el arte, Revista AUCA
No.50/51. Octubre 198 6. Santiago.
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que no hizo mds que confirmar vy reafirmar el
collage .cuya aparicidn se remontaba a las expe
riencias cubistas.

Dicho montaje fue posible por un proceso pre-

vio de desmontaje de los distintos universos semid -

ticos pertenecientes al amplio espectro de signos
que caracterizan la iconografia de nuestra
civilizacion: el mensaje publicitario, el registro
fotografico, el objeto de consumo, el desecho urba-
no, los cddigos de circulacién vehicular, los perid-
dicos y las revistas, etc.

El artista aisld estos signos de sus respectivos
contextos y cada elemento se constituyo en un
significante cuyo significado quedd suspendido,
cOmo $i su carga semantica quedara latente para
reactivarse en el nuevo montaje elaborado .

¢Qué ocurrid, entretanto, con los significados
primarios de los objetos e imdgenes descontextua-
lizadas? {Se perdieron en la nueva organizacion
sintdctica propuesta por el artista? ¢Aparecieron
nuevas significaciones?

Las respuestas a estas interrogantes no son
simples ni fdciles. Aungue el artista emplee el
mismo proceso en la produccién de sus obras, no

utiliza. necesariamente , los mismos ordenamientos:

puede exaltar la presencia de un determinado
objeto o bien velarlo (con pintura, por gjemplo)
para ocultar su identidad . Cada obra problematiza
el ingreso del ojo a la lectura de estos textos,
planteando una estética de la recepcién que debe
reconocer dos hechos: por una parte,que los

Arriba: OBJETO INSTALACION.
A la derecha: COMBINE-PAINTING.

Obras de Robert Rauschenberg, presentadas
en el Museo Nacional de Bellas Artes, 1985.
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objetos que integran la obra —por muy aislados
que estén— proceden de un contexto que contri-
buy6 a darles un sentido y una funcion; y por
otra,que el 0jo que mira no es aséptico .sino que
posee un trasfondo cultural que orienta y marca
una determinada forma de decodificacién de las
imdgenes y objetos. Vale decir.el espectador estd
implicado en lo que mira y participa en las rese-
mantizacion de la obra.

Rauschenberg y sus compafieros de ruta, los
artistas pop®, trabajaron en la trilogra formada
por el cuadro, el cuadro-objeto y el objeto. El se
ha movido, indistintamente, por esta trilogia y ha
contribuido a ampliar los Iimites del territorio
artistico y,en consecuencia, el horizonte visual
del espectador.

A pesar de las transgresiones a la instituciona-
lidad artistica, el mercado absorbi6 estas propues-
tas por intermedio de sus excelentes mecanismos
de publicidad y wenta. Tal vez esta absorcién no
se hubiera producido si las obras no presentaran
un modo de ser que las hizo susceptibles de
ingresar al mercado del arte. Los primeros “‘assem-

5. El término "pop" hace referencia a la expresion
inglesa “'popular art”, propuesta en 1965 por Leslie
Fiedler y Reiner Banham. La expresion se referia
a un amplio repertorio de imagenes populares integrado
por la publicidad, la television, el cine, la fotonovela,
los comics; es decir, el conjunto de fconos de la cultura
urbana de masas.



blages”” y las primeras obras pop fueron consumi-
das por el publico norteamericano al cabo de muy
poco tiempo. Ponderaron la importancia de poseer
“obras vanguardistas’’, que reforzaban su status
social y cultural.

El refinamiento en los procesos de produccion
del pop se asentd después de la primera mirada,
que habia visto en los objetos un amontonamiento
sin sentido y cuya finalidad parecio ser la de lanzar
una mirada critica a la vida norteamericana .

Nada de eso ocurrid v la exposicion de Raus-
chenberg, que vimos en el Museo Nacional de
Bellas Artes, no hizo mds que confirmar el alto
grado de refinamiento en los procesos productivos,
apoyados por una notable infraestructura tecnolé-
gica, un numeroso y eficiente equipo de colabora-
dores v el consiguiente respaldo econdmico que
supone un trabajo de esta magnitud.

Al observar las obras expuestas se pudo apre-
ciar la reivindicacion que hizo de la iconografia
relacionada con marcas de fabrica, productos
manufacturados e imdgenes publicitarias. Sus
proposiciones fueron consecuentes con una vision
del mundo basada en una cultura de la abundancia.
Por esta razon, los trabajos que realizd en los
parses de América Latina que visitd, incluido Chile,
solo tocaron de manera epidérmica su situacion de
vida. Intentdé mostrar nuestra realidad con la
presentacion de imdgenes v textos comerciales,
estampas urbanas y paisajes naturales procesados
mediante la serigrafia, que no lograron otro
resultado que una especie de folklorismo turistico.
A poco mas de veinte afios de la Bienal de Venecia,
en la que obtuvo el Premio de Honor {1964}, con
cudnta claridad podemos reflexionar hoy, criti-
camente , acerca de las intenciones vy finalidad del
pop norteamericano y conframtarlo,a la vez, con
nuestra propia realidad latinoamericana. No hay
duda que fue un movimiento de extraordinaria
importancia en la historia del arte del sigla XX
por la alteracion de los soportes fisicos, la incor-
poracion de nuevos procedimientos de repro-
duccion manuales y mecdnicos, el empleo del
color proveniente de materiales industriales y la
apropiacion del mundo de los objetos . Si el traba-
jo se orien16, en una primera aproximacion, a
enjuiciar la estructura misma del cuadro como
objeto “sagrado’’, la intencionalidad pop termino
en un perfecto conformismo estetico que refreno
cualquier asomo de irreverencia o rebeldia.

Los testimonios de los propios artistas son
elocuentes: Lichtenstein ha declarado que el
"pop-art mira al mundo, parece que acepta su
medic ambiente, que no es bueno o0 malo, sino
que diferente, otro estado de dnimo . Rosenquist
se refiere entusiasmado al mundo que origina tos
mass- media, relacionandolos con la sociedad libre.
Indiana sefiala que es el suefio americano, opti-

mista y generoso, Es el mito americano, Por eso
es el mejor de todos los mundos posibles. El
propio Rauschenberg ofrece nuevas luces: “Mi
obra nunca fue una protesta contra lo que estaba
sucediendo 6.

3.2 (¢E! Pop Chileno?

La exposicién de Rauschenberg nos permitic
comprobar directamente la distancia infranguea-
ble que separa el pop norteamericano de un
supuesto “pop chileno”, etiqueta que hizo su
aparicion en la V11 Feria de Artes Pldsticas reali-
zada en el Parque Forestal en diciembre de 19657
Al margen de la indignacién del piblico, de
la miopfa de muchos artistas, reacios a aceptar el
ingreso del objeto en el arte, conviene que nos
detengamos a analizar las causas de su incorpora-
cién en el dmbito de la actividad artfstica chilena.
La drdstica ruptura emprendida por un grupo
pequefio de artistas respecto a la pinturaoa la
escultura, no tuvo como causa fundamental una
reflexién puramente formal sobre el lenguaje del
arte destinado a renovarlo, sino que la intencién de
fondo fue una transgresion consciente con
aquellas obras.
Lo que proponian era su eliminacion como filtra-
doras de la realidad. La finalidad era trabajar con
las cosas mismas, capaces de autosignificarse, y de
proponer nuevos significados sin necesidad de
utilizar la “'obra de arte” como intermediaria.

6. Marchdn Simon. Del arte objetual al arte de concepto,
op. cit. pdg. 52,

7. Lépez José Pablo. El arte pop hizo su estreno. Revista
Ercilla, diciembre 1965, Este articulo es muy elocuen-
te de las reacciones que tuvo el publico frente a las
obras y por eso transcribiremos algunos de los parrafos
mas sugerentes’ ' Las risas y los comentarios abierta-
mente ironicos del publico se los llevd el grupo “Los
Diablos™, encabezado por Francisco Brugnoli, profe-
sor de la Escuela de Bellas Artes, con sus cuadros
"pop".a la Oltime moda de Paris, Londres y Nueva
York. Los comentarios del publico eran risuefios o
indignados. La furia de los expositores la encabezd un
pintor, que llegd hasta el local de la secretaria a exponer
su reclamo, exigiendo el retiro de ese grupo de la Feria.
La noche del sdbado llevd una lista de firmas , elevando
por escrito la misma peticién , diciendo: Los abajo
firmantes, participantes de la Feriade Artes Plasticas,
reclamamos de la ofensa al pudor .sin ningdn ingenio,
del stand de “Los Disblos'” y exigimos de los organi-
zadores su retiroe. Su indignacidn no tuvo frutos, sino
parcialmente . Pedro Labowitz hizo retirar varios
montajes fotograficos calificados de “'pornograficos”™
y Herndn Edwards hizo lo mismo con un cuadro
“pop", donde aparecia un artefacto doméstico sucio,
“por tratarse de algo de mal gusto”. “Esto no es
protesta ni rebeldia, sino una forma distinta de arte™”
—dljo a Ercilla— un disblo que no quiso identificarse.
A cada cuadro retirado, ellos pusieron, sin embargo,
su protasta escrita sobre una tira de toallas de papel ™.
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Esta actitud subversiva frente a la instituciona-
lidad artistica no podria entenderse si no se inserta
en la situacion histérica que la origind. En paginas
anteriores dijimos que la conciencia sobre la
marginalidad social se habia acentuado en amplios
sectores de la comunidad, incluyendo a muchos
artistas pldsticos. Estos comenzaron a establecer
un vinculo critico y testimonial con el entorno
cotidiano: interrogaron los signos de la pobreza,
de la cesantia y de la injusticia social; los hicieron
suyos para procesarlos como significantes de sus
respectivas practicas de arte.

Uno de esos significantes fue el desecho, que
se convirtio en unidad elemental de articulacion
del nuevo discurso visual. Por cierto que el pop v
el arte pobreB lo habian utilizado, pero suempleo
habia sido muy distinto. En nuestra realidad. el
desecho no puede entenderse en su acepcion de
objeto manufacturado dado de baja, o de pieza
o0 mecanismo de mdquinas degradadas por su
obsolescencia técnica o por su disefio anticuado,
Nuestro contexto socio-econdmico marca su
“comportamiento’”: nunca es verdaderamente
desechable. Siempre estd en condiciones de servir
y funcionar, de acuerdo a una escala social des-
cendente, en la que cada miembro de la sociedad
va dejando a otro un objeto mds y mds residual.
Lo que queda, en definitiva, es un simulacro del
objeto original y cuando el artista se apropia del
desecho, éste ya ha sido intervenido por la propia
sociedad que ha creado, a través del uso, connota-
ciones insospechadas. En términos semidticos, ha
originado un nuevo significante del significado del
objeto.

El objeto se ha desnaturalizado de tal manera
que deja de significar lo que es v para lo gue fue
hecho, e ingresa a un campo semantico definido
por la miseria y la privacion. Este es el material
que el artista toma como unidad elemental; ya
no es, en estricto rigor, una camiseta vieja o un
overoll manchado, un pistén oxidado o un par de
zapatos viejos. El desecho ahora reaparece como
mudo testigo de una vida de carencias y de nece-
sidades insatisfechas.

La gran diferencia con el pop o con el arte
pobre radica en que la apropiacion del desecho no
estd destinada a la elaboracion de un producto
acabado ni es un objeto neutro basado sdlo en su
impersonal pragmatismo, sino que se vincula a la
vida,a la realidad social y econdmica como un
producto mil veces usado y jamds desechado.

8. Elarte "povera” (pobre) es un concepto amplio,
referido & una nueva modalidad en el empleo de los
objetos. El término tuvo su origen en [alia hacia
1968, a través de la obra de G. Celant y se consagré
en la Exposicidn del Museo Civico de Turin.en 1971,
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Las obras de Brugnoli de los aflos 1965-68 , por
ejemplo, estdn muy alejadas de aquéllas de los
representantes del arte “povera”, como Merz, Pis-
toletto, Serra, Calzorali o Kounellis. En el artista
chileno queda excluido cualquier intento formal
destinado a maquillar o cosmetizar el significante,
tampoco le interesa apoyarse én su estructura
fisica con el fin de hacerlo atractivo por sus cuali-
dades fisicas.

3.3 Las constantes del objeto

En el marco de nuestra realidad socioldgica, la
relacién del artista chileno con el objeto esta
marcada por cuatro constantes que interactuan
entre si',

El significante, en su materialidad , estd afectado
por la fragilidad que trae, como consecuencia, una
existencia precaria , puesto que ningun elemento
de apoyo o de sustitucion puede reforzarlo o reem-
plazarlo. Justamente, se trata de no utilizar meca-
nismos retdricos sustitutivos, porque lo que el
artista pretende es desnudar la problemdtica que
le interesa con el significante seleccionado.

A la vez, la fragilidad vy la precariedad del
objeto interactian para poner de manifiesto otra
constante: la marginalidad respecto a cualquier
circuito habitual de exhibicion y venta_Por ultimo,
en ’ntima relacién con esta constante surge el
cardcter efrmero del resultado de esta experiencia
artistica, Lo ef imero , convertido en principio
ideoldgico por el artista, impide que Ja obra se
independice del proceso que ha establecido su
autor . Gracias a este caracter efi’mero se torna fugaz
y no alcanza a generar una vida propia , permitiendo
su control desde su geénesis hasta su desaparicion.
En otras palabras,se clausura la manipulacidn
mercantil y se elimina el concepto de permanencia
como notas distintivas de las obras de arte,

Estas son las constantes que,a nuestro juicio,
estaban en la base de los trabajos con’'el objeto”
entre los artistas testimoniales de la segunda mitad
del decenio del sesenta, y que no se han modificado
substancialmente en estos ultimos afios.

Quienes se han marginado de los medios de
produccion tradicionales y de los circuitos esta-
blecidos por el proceso de distribucion y consumo
y han optado por el objeto,se han comprometido
con una practica basada en una mirada critica que
da cuenta de la desvalidez e impotencia de vastos
sectores de la sociedad nacional .

4. ANALISIS DE UNA TRAYECTORIA

A menudo se pueden reconocer tendencias artis-
ticas muy puntuales ,de corta vida, transitorias y
circunstanciales . Sin embargo, cuando se analiza



“Es mds fdcil crear la comunicacion a través del objeto
corrignte que se introduce en la tela —dice Brugnoli—
que a través de la pinceiada™.

Juan Carlos Cestillo, Pedro Millar y Francisco Brugnoli.

con detencion la incorporacion del objeto en las
practicas de arte, se llega a la conclusion de que no
ha sido ni puntual ni circunstancial. Se advierte,
desde 1963, una continuidad tanto en su proble -
matizacion como en su adecuacion a nuevos

mar cos estético-especulativos ,que pasa por la
tematizacion del contexto histérico nacional .

La dindmica de esta indagacion no ha quedado
encerrada en sus propios limites, sino que ha
provocado un impacto considerable en otras
modalidades de la pldstica: sobre todo en aquéllas
que también han optado por buscar su derrotero
mds alld de la pintura: la gréfica,el video-arte o
las acciones de arte.

Como vimos, al citar un articulo periodistico
que aludia a la presentacidn de "obras pop' en la
VIl Feria de Artes Plasticas, los comienzos de este

trabajo con el objeto fueron totalmente incompren -

Grupo del taller
de Artes Visueles
de Francisco Brugnoll.

didos —situacion que hoy no ha cambiado mucho—
y rechazados con agresividad y violencia.

Entre las obras expuestas gue golpearon la reti-
na del espectador, la presentada por Francisco
Brugnoli provocd particular rechazo: convivian
mamelucos pegados, textos impresos, fotografias
de nifios pobres, trozos de diarios y otros objetos
dif iciles de clasificar; pero con la misma caracte-
ristica: eran desperdicios.

El artista los denomind los “pegoteados’’, sefia-
lando que en esta nueva actitud influyé “‘el arte
popular {los carros alegdricos de Berruguete y la
imagineria colonial)’‘. Recuerda que fueron violen-
tamente discutidos por el pablico; hecho positivo,
a su juicio, “porque implicaba que la comunicacién
se habra restablecido, no importando si era negati-
va o positiva”’. Afiade que era muy importante
también el compromiso politico y su interés por
“la relacion del objeto v el observador, y la trans-
formacidn semédntica del objeto al ser cambiado
su contexto’’. Consideraba que era "mds fdcil crear
la comunicacion a través de un objeto corriente
que se introducia en la tela, que a través de la pin-
celada’'®.

Desde ese instante dejo de lado la representacion
por la imagen para volcarse a la presentacion de las
00sas mismas , descontextualizadas de sus circuitos
corrientes, forzandolas a ingresar a un nuevo con-
1exto. Se trataba de proponer un nuevo soporte
conceptual a los objetos que, en su cotidianeidad,

9. Rojas Mix Miguel. La imegen del hembre. Anales de la
Universidad de Chile, Santiago 1971, pdgs. 75/76.
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Brugnoli dejé a un lado Ia repre-
sentacion a través de ia imagen
para volcarse, en sus “pegoteados”,
a la presentacidn de las cosas
miimas, divorcigntolss de sus
circuitos normales para hacerlas
ingresar en un NUEvo CONTExTo.

Las obrras de Brugnoli golpearon
la retina del espectador,; en eflas
convivian: mamelucos pegados,
textos impresos, fotografias de
nifios pobres, trozos de diarios

y otros objetos... todos definidos
por ung misma caracteristica:
eran desperdicios.

estan en funcidn del hogar, del espacio urbano, de
la comunicacion o de la publicidad

Este cambio radical de contexto tenia que provo-
car el dislocamiento de la mirada, acentuado por
el hecho de que el objeto no ingresaba 2 un marco
analogo o relativamente cercano, sing que a uno
consagrado por la historia del arte y, consecuente-
mente, muy respetado- la galeria o sala de arte.

En efecto,en 1967 Brugnoli expuso en la Sala
Universitaria de la Universidad de Chile un conjun-
to de obras que,a pesar de mantener las orienta-
ciones de sus trabajos anteriores, se organizaron
sintacticamente de otra manera: un tratamiento
distinto de los materiales, una seleccién mds rigu-
rosa y un montaje mucho mas analitico; 1al vez
para aproximarse mas a los problemas netamente
pldsticos e incidir asi' en la mayor eficacia estética
del significado .

En esta exposicion el artista ordeno las obras
siguiendo una especifica concepcion espacial con
el tin de reconstituir un entorno marginal , para lo
cual empled tres lineas de accion,

En una. el objeto propiamente tal (mameluco},
lo intervino con pintura plateada o dorada {objcto
cubierto}. Esta intervencion le otorgo un sentido
agregado: por una parte el mameluco,a pesar de
su cambio de contexto vy de la pérdida de su funcion
original , no perdid su sentido primario: su relacion
oon el obrero vy el rabajo, por otra parte el brillo
plateado y dorado sobre la prenda de vestir lo
resemantizd, sugiriendo, a nuestro juicio, el trabajo
productor del obrero que se derrama hacia los
otros, quienes se benefician de su esfuerzo.
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REPORTAJE
Francisco Brugnoli.
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En la otra linea de accion, reconstituy6 la facha-
da de una vivienda marginal y la pequefia caseta
del jefe de obras que siempre se levanta a la entrada
de una nueva construccién , con su muro pintado y
la puerta de tablas clavadas y cerrada con cadena vy
candado; sobre ella, el letrero ” No hay vacantes”,
aludiendo a la cesantia. Frente a la puerta puso un
mameluco cortado a nivel de la cintura que intervino
con colores: azul en su exterior y rolo en su interior
para acentuar el dramatismo de la marginalidad
mas absoluta: sin trabajo, sin vivienda y sin alimen-
tos.

La tercera linea fue la reconstitucion del interior
de una vivienda “callampa’’ como si se tratara de
una vivienda real trasladada a la Sala de exposicio-
nes. Esta reconstitucién apelaba al realismo gracias
a una cuidadosa observacion y seleccidn de objetos
que se identificaban plenamente con la vida mar -
ginal: el brasero vy la “choca”, el gastado banderin
del Colo-Colo, el vetusto catre sobre el cual
estaba sentado un “‘personaje” (pantaldn y camisa
encolados e intervenidos con pintura roja).

Todos los significantes utilizados por Brugnoli
apuntaban al reconocimiento de la realidad socio-
economica concreta que presentan los grupos huma -
nos marginales. Todas sus obras (de los afios 60,70
y B0) rechazan las connotaciones optimistas y
conformistas con que se cargan los objetos de
consumo en una sociedad que persigue, obsesiva -
mente, su posesion . En esta recuperacidn socio -
antropologica del desecho , del objeto gastado y en
franco deterioro, reafirmé su rechazo a cualquiera
manipulacién transable o mercantil de su trabajo
e,igualmente, a la idea de permanencia,en el senti-
do de obra coleccionable o atesorable.

En estos ultimos winticinco afios no ha abando -
nado el marco conceptual en el que ha transcurrido
su trayectoria. En los afios ochenta, por ejemplo,

realizé varias exposiciones individuales y participé
en muestras colectivas. En ellas fue dejando tes-
timonio de la renovacion de su repertorio sintac-
tico, pero sin variar su postura ideoldgica. Hay sr.
una relacidon mucho mds estrecha con las corrien-
tes conceptuales que ingresaron al pais en los
afios setenta, junto con las especulaciones lingufs-
ticas y semioticas.

A propdsito de una de sus Ultimas exposiciones,
titulada Paisaje, septiembre de 1983, Nelly
Richard afirmé que el artista se manteniaen la
misma |inea de investigacion pldstica y no se
percibia "ningln aceleramiento del recorrido ni
adelantamiento de trayecto”. Sostuvo que la
“exposicion se le aparecia, inclusive, datada:
seria hasta plausible que la obra datara de los arios
65", Estas obras de Brugnoli las confronta con
otras pertenecientes a la Escena de Avanzada v
afirma que dicho artista “ignora deliberadamente
las coordenadas chilenas de actualidad plastica vy
no recurre a ninguna de las sefiales de produccidn
susceptibles de relacionar la obra con las estéticas
vanguardistas’ 10,

El sequimiento que hemos hecho del itinerario
de Brugnoli nos permite rectificar la apreciacién
de que la obra presentada en 1983 podria inscri-
birse en el afio 1965, Lo que si creemos que estd
fechada es su decision de recorrer una senda mar -
cada por la problemdtica antropoldgico- social, que
lo ha llevado al encuentro de un corpus signico
completamente distinto del corpus habitual de las
artes visuales e, incluso, de las manufacturas que
estan en la base de la Escena de Avanzada,

10. Richard,Nelly. Desde el andén. Cuadernos de/fpara el
analisis No. 1. Santiago. diciembre 1983.

Obras de Francisco Brugnoli.



Nos parece débil la confrontacion de este
artista con los de la Escena, sobre todo si se la
considera como el Unico pardmetro que permite
validar o legitimar su campo de actividad.

Lo que también esta fechada es su inquebran-
table actitud de generar una obra al margen de todo
consumo. Insiste, con énfasis, en realizar una
obra desvinculada de cualquiera forma de perma-
nencia, de toda conservacion y atesoramiento. Su
obra, de ayer o de hoy, existe durante el tiempo
en gue la exposicion permanece abierta al publico.
La no existencia de sus obras le impide actual-
mente al publico acceder a ellas; sdlo el registro
totografico o el video permiten rescatarla. Su
salida del circuito habitual del arte acrecienta la
relacion que la obra establece con la marginalidad
social.

Hay una datacidon que no puede ser fijada
retroactivamente, a diferencia de lo que piensa
Nelly Richard. Basta con observar los registros
fotograficos que han quedado de sus obras de los
anos 1965 6 1967 y compararlos con los del afio
1983 para apreciar los indudables cambios sintac-
ticos al interior de su sistema de produccion: la
articulacion de los significantes, en las obras de
este Ultimo afio, presentan un grado de intelectua-
lizacion muy acentuado. que conlleva una modifi-
cacidn de los significados ultimos En efecto,
instalan y disponen un conjunto de objetos
{significantes) de acuerdo a un riguroso ordena-
miento espacial , ocupando los muros y el piso de
la Galeria.

Las obras de los afios sesenta y comienzos de
los setenta estaban intimamente relacionadas con
los grupos sociales postergados, los significantes
seleccionados vehiculaban mensajes denotativos
que apuntaban , sin rodeos ni retdricas el ’pticas,

a situaciones de vida concretas v reales. En cambio,
en las obras de 1983 el problema social queda
subsumido en otro mds englobante que es vehicu-
lado mediante mensajes connotativos, lo que supo-
ne una cierta metafarizacion de los significantes.,
En otros términos, estos ultimos ya no hacen
referencia directa a determinados significados,

sino que obligan a una lectura detenida para decc
dificarlos debido a su alejamiento de aquéllos.

Hay que agregar, ademads, la intervencion del
artista que interfiere el significado propio del
objeto al cubrirlo con pintura dorada o plateada ,
indisponiéndolo respecto a su propia semantica

De esta manera lo cubierto gueda suspendido en
cuanto a su significado original v la significacion

se retrotrae al material cubriente.

Para comprender mejor el complejo lenguaje
que emplea en 1érminos de la teoria de la infor-
macién habria que hablar de un codigo débil -
extrapolemos algunos conceptos del campo de la

“Convocatoria sobre los Derechos Humanos, Vicaria de
la Solidaridad”. ARCHIVO DE REFLEXION PUBLICA,
1978. Grupo T.A. V. Conwento de San Francisco.

pintura, qua son de frecuente recurrencia en las
artes pldsticas.

Padriamos aplicar a sus obras anteriores a la
década del ochenta. sean objetos o instalaciones,
los conceptos de representacidn e iconicidad
porgue las cosas expuestas remiten, de inmediato,
a fragmentos de realidad 11 En cambio, muchos
de los elementos de base que estructuran sus
ultimos trabajos, no estdn referidos a un signifi-
cado unrvoco, de ahi' su polisemia y ambiguedad.,
La decodificacion solicita una lectura analitica
destinada a redefinir los signos que estan en la
base de su sistema para intentar una hermeneu-
tica, vale decir, una interpretacion, pero no
aislada como si los signos fueran autosuficientas,
sino que buscando sus vinculaciones con el
contexto social que continda siendo el objetivo
de todo su trabajo de arte

La ambiguedad de estas propuestas se acrecien -
1a porque no todos los significantes pertenecen
al mismo cddigo semidtico (automotriz, médico,
constructivo . etc.), produciéndose una alta
indeter minacion semantica . Los factores de
redundancia y pregnancia disminuyen mucho
lo que debilita la informacion. La lectura herme-
neutica debe conducirnos a la busqueda de esa
informacion en el propio medio socio -economico
cultural, con el fin de vincular los significantes
con nuestra experiencia, con la eventual huella

11 .Los objetos utilizados pueden tener un significado
asociativo elevado como, por ejemplo, mamelucos,
mdscaras , piezas mecdnicas, fotografias. palabras
impresas o significados menos especificos, indicia-
les,que pueden afectar a los mismos objetos v a sus
modos de transformacion .
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que la sociedad va dejando en los signos como
configuradora del universo simbdlico de los
objetos. En otras palabras, el modelo hermeneu-
tico que se utilioe debe establecer estrechas rela-
ciones entre las propuestas de Brugnoli vy la
sociedad: el texto artistico y el contexto social
son inseparables.

En sus obras més antiguas ofrecia una unidad
visual sintdctica y semdntica. En cambio, en las
mas recientes, aparece una polaridad estructural
manifestada en la dicotomia entre algunos obje-
t0s que vehiculan mensajes denotativos y otros
que portan mensajes connotativos. Aguéllas se
articulaban en soportes que agrupaban a los dife-
rentes objetos en una unidad compacta y confi-
guraban obras murales que las aproximaban a la
modalidad del cuadro como superficie bidimen-
sional, En cambio, las mds recientes pierden el
soporte que les daba unidad vy los objetos se
reparten en el muro y en el piso. Al plantear
una nueva organizacidn espacial rompe con el
punto de vista unitario.

En estos ultimos trabajos vislumbramos una
estructura dialéclica que se manifiesta en el
intento por develar, globalmente, mundos con-
trapuestos, disimiles y contradictorios. En esta
tension de fuerzas antagonicas asoma un leit-
motiv que emerge y envuelve toda su actividad:
el falso rostro de la sociedad que oculta sus

contradicciones en el esplendor de las apariencias.

En la exposicidon simultdnea realizada en
Galerva Sur v Galerra Bucci en septiembre de
1985, que reunio a siete artistas (Brugnoli, Davi-
la, Diaz, Dittborn, Duclos, Errdzuriz, Leppe)
con el titulo Fuera de Serie, Brugnoli presentd
dos trabajos {uno en cada galerra) que titulo
Escenarios. En ambos alterg el sentido implicito
en sus trabajos anteriores y prolongd un modo
de presentacion que patentiza su particular escri-
tura de arte.

En estos escenarios €n cuyo montaje intervi-
nieron variados materiales (tableros de madera
pintados, fieltros, azulejos blancos, ampolletas.
brillos dorados y plateados, pintura refractante)
presentd vy tematizo sus propios sisternas de
produccidn, siempre moviles y susceptibles de
cambios. No pretendid convertirlos en modelos
estables y definitivos, 0 en gestos detenidos a la
manera del sistema de produccion de la pintura.

En estas obras explicité una teoria de la
produccion asaciada al caracter experimental
del mundo en que vivimos, sometido a cambios
y transformaciones que alteran las estructuras
de los organismos e instituciones politicas,
sociales y culturales.

Esta teoria debe situarse en el contexto de
la realidad nacional. El pais se ha transformado
en un vasio laboratorio de ensayos v experi-
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mentos politicos y econdmicos destinados a
consolidar un determinado modelo, sin que

sea posible vislumbrar el desenlace de todos es-
tos experimentos. Entretanto, el pai's vive
basado en ensayos que se aplican o dejan de
aplicarse, segun los resultados que se obtengan.
Todo esto conduce a un modo de vida interro-
gativo que genera una acentuada inestabilidad

y desesperanza.

Si en sus obras mas antiguas era posible resca-
tar los significados en la evidencia directa propor-
cionada por el objeto, permitiendo una lectura
casi monosémica del sistema visual propuesto ,no
ocurre lo mismo con las obras mds recientes. En
los Escenarios , los significados ni siquiera alcan-
zan a ser provisorios, podriamos decir que hay
una especie de puesta en parentesis, de suspension.
¢{Como podrian activarse los significados frente
a la experiencia de la realidad como incdgnita?
Los significantes no alcanzan a vehicular signifi-
cados precisos y comparecen como piezas mgviles
y sustituibles de un andamiaje provisorio 12,

5. UN CAMINO PARALELO

Virginia Errdzuriz ha acompafiado a Francisco
Brugnoli en las Gltimas exposiciones en Galeria
Sur (1984 - 85} y también en Galerra Bucci {1985).
El paralelo entre ambos itinerarios no es, necesa-
riamente, coincidente; ella procede a reducir a su
minima expresion los elementos que articulan su
trabajo de arte.

Su economia productiva la lleva a una seleccién
rigurosa y analitica de los materiales de base
caracterizados por su precariedad: objetos dese-
chados, residuos industriales, planchas de chol -
guan y carton.

Con estos materiales dio origen a su obra
Paisaje , presentada simultaneamente con la obra
homénima de Brugnoli en Galeria Sur (1984) .

En sus trabajos de 1985 acentud mds aun la par-
quedad y economia de los materiales al reducirios
a largas vy delgadas tablillas de madera cepillada
disponiéndolas en cuadrados, rectangulos y trian -
gulos; otras tablillas fueron ordenadas vertical -
mente vy cubiertas con minimas pinceladas de
color en una extrema reduccidn del hacer pictd -
rico.

12 .Coincidimos con Nelly Richard cuando se refiere a
estas obras de Brugnoli v a la que exhibid Virginia
Errazuriz en la misma exposicidn. Sefiala que el signi-
ficado de las obras permanece incompleto, en estado
de desarme O de preestructuracidn .

Véase Catdlogo de la E xposicidén Fuera de Serle, sep-
tiembre 1986, Richard Nelly . Intertexto. Galeria
Sur y Galeria Bucci



Pensamos que la teoria que fundamenta su
proceso es la tematizacion critica del sistema de
produccion de la pintura al tratar de desmontarlo,
partiendo de la ideologia que lo sostiene hasta
la manualidad que fija y detiene, de una vez para
siempre, la imagen pintada .

Como contrapartida a la imagen fija v deteni-
da de |3 pintura propone una obra que , parodian-
do el tratamiento riguroso e impecable del que-
hacer pictérico, somete al mismo cuidado los
elementos constitutivos de su trabajo, tanto
en su materialidad como en su ordenamiento:
un neumatico gastado se ubica junto a trozos de
géneros deshilachados; frente a ellos y apoyadas
contra el muro se ubican planchas de cholguan
semi- cubiertas con brochazos de pintura blanca.
En la Serie de ta MEMORIA, Virginia Errdzuriz intenta fijar El mismo cuidado, pero llevado a una extrema
un ordenamiento sintdctico de los materiales con el propd- intensidad, se adviertie en las obras que expuso

sito de registror, de maners testimonisl, la desspericién de en 1985 con las 1abillas de madera ya menciona-
un grupo de concivdadanos. oo

(1980}

- i
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La parodia finaliza en el momento que renun-
cia a la detencion y conclusidn del proceso que,
en la pintura, concluye con la obra terminada.

Los montajes permiten que tos elementos puedan
modificarse en forma permanente; la movitidad

y flexibilidad sintdctica impiden la detencién y la
tijacidn de una estructura determinada. En Galerra
Bucci, por ejemplo, la obra que presenté tenia
muchas versiones, todas vdlidas y fueron registra-
das fotogrdficamente antes de que la artista optara
por una de ellas como proposicion para el publico.

Al revisar trabajos anteriores podemos observar
que la serie de la Memoria (1980), por ejemplo,

OCTUBRE -NOVIEMBRE 85.
2 Virginia Errdzuriz.

SEPTIEMBRE 1983.
Virginia Errézuriz,
{En Galeria Sur).

al contrario de sus obras mds recientes, intenta
fijar un ordenamiento sintdctico de los materiales
y.al mismo tiempo, detener una imagen cuya
permanencia facilita la aprehension del significado .
La causa de esta fijacion y detencidn es consecuen-
te con el referente del cual partié y orientd su
proposicidn: registrar y conservar, de manera tes-
timonial, la desaparicion de un grupo de conciu-
dadanos: tierra guardada y conservada en bolsas
de polietileno, malla de alambre, etiquetas y tex-
t0s escritos a mano le sirvieron para registrar un
acontecimiento de enorme impacto en la sociedad
chilena.



6. OTRA IMPUGNACION AL “POP CHILENQ™

En un articulo de Antonio Romera publicado en
junio de 197313 el critico afirmaba que la
“reaccién contra la pintura abstracta y el informa-
lismo produjo el predominio neofigurativo, donde
una de estas ultimas tendencias ha sido el estilo
Pop". Mds adelante decia que son dos los artistas
que en Chile “cultivan la tendencia Pop: ellos son
Francisco Brugnoli y Juan Pablo Langlois™.

En pédginas precedentes hemos aclarado por
qué no se puede situar a Brugnoli en el movimien-
to Pop. Nos haremos cargo. ahora, de la obra
de Juan Pablo Langlois (Vicuia) para demostrar
que tampoco lo alcanza esa identidad artistica v,
ademds, porque su obra es un hito valioso dentro
de lo que hemos denominado la semidtica del
objeto. A esto se agrega su posicion frente al arte,
sus circuitos {museos, galerias, coleccionistas, mar-
chands) v, sobre todo, su concepcién frente a su
practica: "Un acto de liberacién de todo prejuicio
sobre el arte, sin pretensidn pldstica alguna vy sin
intencidn publica’ 18, Esta frase la escribid en
1969 para fundamentar su exposicion Cuerpos
blandos en el Museo Nacional de Bellas Artes.

13.Romera Antonio, Obras de Juan Pablo Langlois.
El Mercurio, Santiage, 24 junio 1973.

14 Vicufa. Textos 1968 - 1983, Recopiiacidn. Fotocopia,
Santiago, 1984.

“Un acto de liberacion de todo prejuicio sobre el arte, sin
pretension pldstica alguna y sin intencidn publica ™.

Esta frase expresa la posicion frente al arte de Juan Pablo
Langlois (Vicufia) y el sentido con que plantea sus obras.

. Abafo: Croguis te su exposicion .
CUERPOS BLANDOS

{1969)
N -
N\
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CUERPOS BLANDOS. 1969.
Vicufla (Juan Pablo Langlois).
En el Museo Nacional

de Belias Artes,

Dicha exposicidn consistic en la instalacion de
bolsas de polietileno rellenas de papel de diario,
unidas entre si hasta formar una manga de apro-
ximadamente 200 metros de largo, Que recorria
las salas del Museo vy se prolongaba por una ven-
tana hacia la calle. hasta quedar amarrada a una
palmera situada en el frontis del edificio,

¢Qué pretendia el autor con tan insdlita expo-
sicion?

El mismo se encargd de aclarar sus propdsitos
en el catdlogo. El resultado de su actividad no
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FILODENDRQ, 1981,
Vicudia (Juan Pablo Langlois).

estaba destinado a crear una obra de arte, sino

que su valor residia en la accidén ¢readora como
expresidn de un concepto. El material usado no
tenia valor como medio para comunicar una idea;
el oficio no tenfa mayor importancia porque la
idea podia ser ejecutada por otro. En este sentido,
la obra-material era efimera; podia desaparecer o
bien ser modificada. Lo que se pretendia era revelar
lo “inhabitual ", gracias a un acto de desubicacidn
o de rompimiento con el contexto normal o con

la Idgica de los objetos. En palabras del artista:
“Una bolsa llena de papeles en una vereda es un
hdbito urbano . Una bolsa llena de papeles en un
Museo es un concepto ™ 15 .

Esta manga de 200 metros de largo fue realiza-
da con la colaboracion de personas andnimas,
quienes rellenaron gran parte de las bolsas, siguien -
do la idea “'del trabajo colectivo, industrial , imper -
sonal, en contra de la factura personalista del arte
tradicional. Esta actitud iluming la recoleccidén de
diarios, el relleno de las bolsas y el envoltorio de
polietileno™ 16,

16.lvelic Milan. La Escultura Chilena. Santiago 1981,
16.Vicufta.Op. cit.

Si este trabajo se hubiera presentado en distin -
105 lugares de la ciudad, como plazas, calles o sitios
eriazos, se habria confundido con los desperdicios
urbanos y el publico jamas 1o habria asociado con
el arte. Su ingreso al Museo ., espacio artistico cali-
ficado, le otorgaba un marco consagratorio.

La exhibicidn de las bolsas de polietileno llenas
de papeles al interior del Museo genera una cadena
de interrogantes que ponen en tension el espacio
museal , los objetos que se exhiben, la actitud y
comportamiento del publico v.en definitiva , el
propio concepto de arte. En esta situacion critica,
aquella afirmacién del anista de que una bolsa
llena de papeles en un Museo es un concepto,
adquiere toda su significacion . Esta tension que
genera una situacicn estética |imite esta marcada
por una provocacion cuyo fundamento descansa
en un modo inhabitual de hacer arte, privilegiando
la idea por sobre su materializacién: “"La idea es
mds importante que la materia’" 17 .

Esta practica conceptual del arte inunda toda
la obra de Vicufia vy da lugar a continuas interro-
gantes que involucran a todo el circuito artistico
desde la produccidn hasta la recepcion.

17.Vicufia,. Op. cit.
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Bocetos para la escultura “El Queso”™, Serie los
Monumentos, 1971,

Una de las interrogantes es. {Como entender
la relacion del publico con estas obras? Para el
artista, el publico deja de ser un mero espectador
pasivo y pasa a convertirse en activador de la obra,
pudiendo desplazarla de lugar , modificar su forma
o apoderarse de ella en un acto de apropiacidn
Esta activacidn es,al mismo tiempo , un acto de
comunicacion

Otra interrogante se refiere al status del objeto
artistico: {Es o no trascendente? ¢(Es o no perdu-
rable? ¢Se integra o no a los circuitos de distribu-
cidn y consumo? Vicuiia esta muy consciente de
la extrema fragilidad de sus obras, de su perecibili-
dad vy fugacidad. estas caracteristicas son buscadas
por €l y estan presentes en sus planteamientos
artisticos: * La obra material no es trascendente .
Mis obras tienen un destino perecible a corto plazo,
va que estan ejecutadas en materiales perecibles
Las caracier (sticas de cualidad v permanencia
involucran la idea, en nuestra cultura, de que el
tiempo es una determinante importante en el
valor del arte-objeto. A los objetos de cincuenta
0 cien afios se les otorga un valor cultural v, por
0 tanto, economico mayor, ya sea por su sola
antiguedad © porgue su permanencia en ese lapso
cra¢ la aceptacion generalizada de sus estilos o de
sus imdgenes. Ninguna de esas caracteristicas de
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“La obra material no es trascendente. Mis obras tienen
un destino perecible a corto plazo, ya que estan ejecutadas
en materiales perecibles, Las caracteristicas de cualidad y
permanéncia involucran la idéa, en nuestra cultura, de gque
e/ Hempo es una determinante importante en el valor del
arte objeto (.. )

Ninguna de esas caractenisticas de la materializacion del
arte me parécen importantes: ni la estabilidad, ni Ia perma-
nencia del obfeto™seflala Vicufia.

RETRATO, 1973.
Vicuda.
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“Duchamp no hizo otra cosa que sacar de su contexto un determinado objeto y eliminar
provisoriamente su funcion”.

“Obfeto descontextualirzado y desfuncionalizado = Ready-Made”™.
“El espiritu “dada’’ estd presente en la obra de Vicuia®”,

Obras de Vicuda en el Catdlogo: **Ultimos objetos”.

de octubire de 1983

la materializacion del arte me parecen importan-
tes: ni la estabilidad ni la permanencia del objeto
Creo —sefiala Vicufia—que el tiempo posterior ya
no interesa a nadie’" 18 En esta concepcion de o
perecible, los objetos que expone estan al margen
de la conservacidn {como obras de arte) y han
renunciado a integrarse a los circuitos comerciales
" Estdn fuera del negocio’, nos dice

Este cardcter perecible tiene distintas connota-
ciones entre los artistas del objeto. La obra de
Brugnoli no es absolutamente perecible segun los
érminos propuestos por Vicufa. Si blen es cierto
que una parte de su produccidn posee intrinseca-
mente ese rasgo, otra parte no ha quedado total-
mente afectada por esa caracteristica” la ha con-
servado en su poder (No como pieza de museo o
de coleccion) o la ha reciclado para formar parte
de nuevos montajes como en las obras de 1985.

Para Carlos Leppe, el cardcter perecible y efi-
mero no se desprende del propio objeto, sino que
de una actitud cultural de la sociedad. {Qué se
conserva y qué permanece en museos, galerias vy
colecciones privadas? Ciertamente que no se
conservan ni coleccionan objetos e instalaciones

18 Vicufa. Op._cit.

realizadas por quienes se han colocado en franca
ruptura respecto a los codigos lingursticas de las
artes plasticas Lo efimero y perecible se origina,
a su juicio, por la falia de un destinatario que las
asuma, llamese institucion universitaria. museal

o0 privada.

Este problema sitda a la reflexion artistica en
un punto neurdlgico porque apunta a una seria
realidad de nuestra sociedad’ la carencia de pro-
yeccion cultural que impide ver en estas obras
una proposicicn valida v legitima de nuestro
tiempo . Por el solo hecho de no adecuarse a una
normativa estética,a una institucionalidad artis-
tica, a una estética y gusto dominantes, quedan
excluidas de la memoria cultural de un pueblo
Leppe sefala, con razon, que en otros paises se
ha producido esa asimilacion cultural y obras
como las de Mario Merz, Michelangelo Pistoletto.
Walter de Maria o Joseph Beuys forman parte de
las mds importantes colecciones europeas y nor -
leamericanas.

¢Cudntas obras objetuales, instalaciones o
multiples han desaparecido en nuestro pais? No
precisamente por su fragilidad, sino porgque nadie
se intereso por ellas y los artistas no podian con-
servarlas indefinidamente. El Unico testimonio
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que gueda es el registro fotografico que las fechd
en el instante de su exhibicion.

7. ARTE Y CONCEPTO

La obra de Vicufia es un buen ejemplo para iniciar
una reflexidn en torno al arte conceptual. Pensa-
mos que su obra tiene indudables nexos con ese
movimiento que abrid ,en los afios sesema, una
senda caracterizada por una intensa reflexidn so-
bre el arte en el mismo momento en que se hacia
arte.

Esta orientacidn conceptual significd al despla -
zamiento del objeto por la idea, por la concepcion,
por el marco tedrico que fundamentaba el des-
montaje de los sistemas de produccion artisticos.
Se produjo una devaluacion de la obra como
resultado final del proceso e, igualmente  su deses-
timacidn como entidad fisica manufacturada . Al
concentrarse el interés en los procesos formativos,
el andlisis textual adquiric particular intergs, es
decir , el estudio del complejo universo semictico
que actua al interior de la obra: ordenamiento
sintdctico, unidades de base , relaciones semanticas,
articulaciones o desarticulaciones a que da lugar

Esta devaluacion de la obra coma resultado fi-
nal del proceso o, mejor , la eliminacion del objeto
artsstico en sus modalidades reconocidas de pintu-
ra y escultura quedaron expresadas en la siguiente
reflexion de Vicura: " El oficio no me interesa.
La idea puede ser ejecutada por otros’’.

Esta afirmacion nos recuerda las iniciativas de
Moholy Nagy quien, en los afios 30, ordenaba
por teleéfono la realizacion de una serie de obras.
A mayor abundamiento, muchas iniciativas de
Vicufia han gquedado como proyectos, entendidos
como enunciados conceptuales. Entre ellos cabe
mencionar el de dos esferas de plumavit, de
grandes dimensiones, unidas por un hilo invisible
v que correrian libremente por el desierto de
Atacama movidas por gl viento; o bien la instala
cion de tres grandes bandas de plastico celeste
que, como cascadas, caerian desde la cordillera
hacia el desierto; o la arborizacion del desierto
con drboles ficticios de polietileno, ocupando una
hectdrea de terreno.

Se trata, pues, de una proposicion comao des-
cripcidn de un hecho mads que de su ejecucién;
desplaza el énfasis hacia el proyecto y su concep-
cidn, y realza la conducta imaginativa ,reflexiva
y creativa del receptor: “'No puedo perder las
energ(as de la creacion artistica entendida como
gjecucion de obras, las que puedo dedicar a las
ideas"”, a su juicio, el trabajo artesanal le resulta-
ria tedioso y ¢ostoso en un material estable y
tradicional (bronce, madera,etc),
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artista aleman y

Irder reconacido de
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Qbras de J, Beuys.




Taza forrads en plel,
de Duchamp.

Al frente: tonsura,
accion corporal
realizada en 1919
por &l mismo
artista.

Abajo: carnisa de
dormir y rapatos,
obra de Rend
Magritte.

Por eso es que renuncia al empleo de materia-
les “nobles” y emplea materiales precarios y
efimeros sobre los que esboza las ideas: “No he
tenido ningun compromiso (sensitivo) especial
con el material y, por lo tanto, tampoco pacien-
cia mayor para él. En cambio, con el papel de
diario vy el engrudo he podido plantear una canti-
dad enorme de variados movimientos a travds de
veinte o treinta figuras de hasta tres o cuatro
metros, en un tiempo justo para que las ideas se
desarrollen apoyadas unas en otras. Por otra
parte se ha pretendido que permanezcan sdlo el
tiempo indispensable para establecer la cadena de
ideas que se ha generado .

Estas Gltimas reflexiones corresponden a los
afios 1974 y 1975, cuando realizaba esculturas
de figuras humanas, casas , drboles , caballos y
automoviles en tamafio natural ,ejecutadas con
papel de envolver v diarios que conformaron
verdaderos paisajes urbanos.

El arte conceptual hace suya la postura de
Marcel Duchamp de que el arte es una operacion
mental que privilegia la funcién y no su morfolo-
gra, desinteresandose de las apariencias . Esta
operacién mental estd en la base de los trabajos
de Vicufa, quien procede a ejecutar desmonta-
jes analrticos de ciertas estructuras establecidas
—la escultura , por ejemplo— para reducirla a uno
de sus elementos de base.

Este proceso lo realizd en 1970 -71 con una
serie de objetos que denomind Monumentos, al
respecto escribid lo siguiente: *' E xiste el hdbito
de ver los pedestales soportando esculturas, pero
si en un acto creativo separo la escultura de su
base y muestro, por un lado, la escultura directa-
mente sustentada en el suelo v, por otro, el pedes-
tal solo como otra escultura, se le crea al observa-
dor una situacion conflictiva al trastrocar su mane-
ra habitual de mirar. Cada acto creativo se ubica
en un |imite que involucra la ruptura con una
situacion corriente. Frente a dicha creacién, el
hombre se siente desprovisto, confundido . El acto
de separar la escultura de su pedestal y hacer con
ello dos esculturas es un acto creativo . (Qué difi-
cultad puede haber —se pregunta— en aceptar
pedestales (con la misma forma que los pedestales
habituales) construidos de plumavit o de género
v hacerlos livianos, desplazandose sobre ruedas,
vy que su base pueda abrirse como la tapa de un
sarcofago vy el interior sea hueco y oscuro?

Estos son —concluye— actos de libertad frente a
un objeto " 19.

19. Vicufia, Op. cit.
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8. LA INSTALACION COMO ESPACIO
CRITICO

La incorporacién del objeto, a mediados de los
anos sesenta, permitid extender el territorio aco-
tado por la pintura, principalmente . La opcion
por el objeto implicd renunciar al ilusionismo ,a

la elaboracion de imadgenes en un soporte bidimen-

sional colgado del muro,a mediatizar el mundo
fenoménico por la via de su representacion.

Los propios artistas informales habran declara-
do su profundo interés por situarse en medio de
las cosas, en contacto directo con la realidad. El
‘uso que hicieron de diversos materiales asi lo
demostrd. Pero no bastd el maridaje entre mate-
riales de representacion y materiales de presenta-

cion . Se fue derechamente a las cosas en una espe-

cie de fenomenalogia del objeto, que ponia en
paréntesis su elaboracién pictorica al neutralizario
como discurso pictorico.

A fines del decenio del sesenta la familiaridad
con ellos permitié sobrepasar los limites impues-
tOs por sus propios mecanismos semidticos para
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Arriba:

un “ready made”’ de Man Ray (1917), uno de Jos
rapresentantes del “‘dedd”.

A laing.:
Vicuda y su obra: “El queso”. Septiembre 1971,

introducirlos a un universo mucho mds amplio,
creado por la inventiva del artista. Esta apropia-
cion creativa del objeto ha tenido en la "instala-
cién " su dmbito mas definido20 .

20 .5us antecedentes histéricos son muy variados. Nos
limitarermos a reseflar los mds importantes. En los
ready- made, Duchamp no sélo declaraba un objeto
como obra de arte, sino que implicaba que perdia su
cardcter carrado para convertirse en una parte de un
contexto espacial circundante . Poco tiempo antes, el
Futurismo (1909) habia formulado la idea de intro-
ducir al espectador en el cuadro, y sk esto era imposi-
ble de realizar literalmente .quedaba abierta la invita-
cidn de crear una pldstica ambiental. Poco despuds,
Schwitters con la construccidn “merz " desembocd en
ambientes construidos con objetos encontrados cuyo
objetivo fue |a obra de arte total, haciendo desaparecer
lo olternativa arte- no arte mediante la integracién de
todos los materiales imaginables con sus relaciones
posibles dentro de un espacio. La gran exposicién su-
rrealista de 1938 ofrecid importantes ejemplos de la
extensjon de la prictica del objeto en el espacio (los
maniquies de Dali, por ejemplo) . La instalacidn actual
aflord en el comexto del neo-dadd y del arte pop v
tuvo en Kaprow a uno de sus primeros realizadores
(1958). Este definid la instalacidn confrontdndola con



El inicio de 1rabajos con objetos en Chile podemos ubicarto en 1963, con la exposicion de Hugo Marin, En 1865 Francisco
Brugnoli empezé a desarroliar una labor sistematica con los objetos. E] artista he utilizado distintas estralegias reloricas que
fo perfilan como un creador plenamente definido, tanto en el trabajo del “colfage’ como en sus “instalaciones”,
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El término “instalacién’’ (environment -
ambiente) no es un concepto que pueda defi-
nirse restrictivamente. alude mds bien a una
accion por ejecutarse en un espacio o ambiente
especifico y que asume un papel protagénico
debido a que sus dimensiones fisicas adquieren
una carga significativa que supera su funcionali-
dad espacial cotidiana. La instalacion es, pues,
un espacio que nos envuelve y donde podemaos
transitar entre los objetos. El artista manipula un
espacio determinado e “instala’” un sistema de
relaciones multiformes con los objetos.

Como la instalacién no es un objeto de dos
dimensiones colgado de la pared y circunscrito
por un marco, ni tampoco un objeto tridimensio-
nal que descansa y se separa de los demds por un
pedestal, no queda limitads ni aislada. Puede estar
sobre el piso o colgada, pero siempre es un con-
tinuum objeto- espacio que envuelve al espectador
y que puede estar formada por todos los materia-
les posibles; y por una decision consciente y cal-
culada de abandono del oficio.

Esta decisidn se vincula, igualmente, con una
posicidn critica frente al cardcter mercantil en
que ha caido la obra de arte. Cabe recordar las
palabras de Kaprow.a propasito de su valor de
cambio como objeto duradero y atesorable
{coleccionable): ' No hay ninguna razén funda-
mental del porqué deba ser un objeto durable
para ser colocado en una caja cerrada . El espiritu
no requiere las pruebas del embalsamador_ No es
necesario traspasar una obra a los hijos bajo la
forma de un bien econdmico; basta con transmi-
tir las actitudes y valores que encarna’ 21

el “assemblage”’, afirmando que "'son,en el fondo,
una misma cosa y la dnica diferencia es de tamafio .
Mientras que uno puede manipular un assemblege o
caminar alrededor de él, se tiene, necesariamenta ,que
penetrar en un environment ** (Kaprow Allan, Eaviron -
ments, happenings, assambilages en Vostell: el huevo.
Documentacion, Documenta 6.Galeria Epoca. Santia-
go 1977). Hay que mencionar ,ademas, la influencia
del grupo Fluxus 8 comienzos de los 60 (su repercu-
idn en nuestro par's se hizo sentir con la exposicidn de
Vostell en Galeria Epoca. 1977) y el empleo de la
instalacion para articular una visidn del arte v del mundo .
De acuerdo a 13 estética de Vostell de que “'toda cosa
estd en relacidn con todo ™', no hay una accién, un
pensamiento o un objeto que N pueda vincularse @
cualquier elemento imaginable , provocando efectos
desconocidos en nosotros . En su obra La pieza oscura
(1958-59) anuncié la estructura fundamental de sus
instalaciones: objetos tomados del dominio de lo
cotidiano son relacionados unos con otros en una
actitud neodadai'sta . vale decir . preferencia por lo
“dado " y aceptacion literal de fragmentos de la reali-
dad. Otros artistas que han tenido una participacicn
decisiva en la creacidn de instalaciones son Segal v
Kienholz también en la década del sesenta.

21. Kaprow Allan. Op. cit.

La actitud pasiva frente a la pinturay a la
escultura con sus enmarques aisladores (marco y
pedestal} , se confrontd a la actitud participativa
del publico con estas nuevas manifestaciones ar-
tisticas. No sélo es invitado a participar; también
a reordenar (real o imaginariamente) los elemen-
tos que integran la instalacidn. Se produce la que
Kaprow llamé la “metamorfosis constante’’, vale
decir, la permanente modificacion como conse-
cuencia de la relacion obra/publico.

Este marco tedrico nos permite situarnos en
esta expresion de arte en Chile. No obstante, hay
que ser muy cuidadoso cuando se trata de estable-
cer la relacion entre esta practica (o cualquiera
otra ) generada en latitudes distantes y su ingreso
a nuestro medio. Con demasiada frecuencia se
suele descalificar, sin fundamento alguno, ciertas
practicas y postulados tedricos por el solo hecho
de su origen fordneo. Juicios tan precipitados ha-
cen tabla rasa de los modernisimos mecanismos
de comunicacion por los cuales circula la informa-
cion cultural v artistica. Se insiste en el naciona-
lismo de los valores culturales como si fuera posi-
ble etiquetarlos,a la manera de [os productos
manufacturados tipo “"Made in Chile™ o ' Made
in Taiwdn"

En algunos artistas chilenos, en los dltimos
decenios. advertimos una apropiacion critica de
los sistemnas de arte y no un sometimiento o una
sumision incondicional . Dicha apropiacion supone
la recontextualizacion del paradigma al ingresar
a una historia especifica: nuestra propia historia.

Quienes han optado por los mecanismos da
contextualizacion -recontextualizacidn mediante el
objeto ¢ la instalacion, las acciones de arte y el
empleo de multimedias —sin omitir la labor de
algunos pintores y escultores— han dado origen
a una instancia oritica entendida en una doble
acepcién: como andlisis v reflexion de la pro-
blematica histdrico-cultural chilena y como
estudio e investigacidn de nuevas modalidades
de produccidn y presentacidn artisticas,

9. ALGUNAS INSTALACIONES

La obra de Brugnoli —como vimos — se inserta en
esta opcion critica. Su trayectoria no hace mas
que confirmar una linea inclaudicable de investi-
gacion de la realidad nacional con una mirada
inquisitiva, denunciante e inconformista. Nos cabe
aqui reafirmar su trabajo en el ambito de las insta-
laciones, enunciadas por ¢l como “actos fallidos”,
debido a la imposibilidad de consolidar una pro-
posicion de vida en imagenes per manentes y
definitivas.

En su ultima instalacion en Galeria Bucci,
noviembre de 1985, titulada Trama - Destrama,
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INSTALACION EN TIL-TIL, 1984
Francisco Brugnoli,

A lader:
INSTALACION
Francisco Brugnoli, Galers'a Sur, 1983,

Abajo:
INSTALACION.
Francisco Brugnoli, Galeris Sur, 1984.

presentd la “demolicion " de trabajos que habia
expuesto en exposiciones anteriores. trozos de
madera envueltos en polietilenc ,amarrados con
cordeles y separados del piso por una superficie de
azulejos blancos; varas de madera ,ampolletas,
tableros pintados de rojo distribuidos por el piso
o apoyados en los muros completaban un paisaje
de signos residuales, estructuras deshechas, paro-
diando una historia desmoronada.

En la misma exposicion mostrd un conjunto
de fotografias de una instalacidn al aire libre
ejecutada en el verano de 1984 en un paraje
desolado, entre los cerros cercanos a Til-Til: el
unico y mudo testigo eran las vias del ferrocarril.
En un terreno previamente desmalezado por €l
mismao, delimitd un cuadrado de 5 x5 metros
orientado en el eje Norte-Sur; dispuso sobre el
ladrillos, piedras y desperdicios ordenados cuida-
dosamente, simbolizando un eje histérico (refe-
rente) en cuyo trayecto se ha instalado la historia
politica como historia del poder , expresada en
la trama urbana del barrio civico cuyo centro
lo constituye la sede de gobierno.
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TRAMA - DESTRAMA
Francisco Brugnoli,
Galeria Bucci. 1986.

Con esta instalacion provoca un corte respecto

al empleo de los espacios habituales de exposicion.

Ya vimos que su obra siempre habia quedado

al margen del circuito comercial y de su eventual
atesoramiento, pero no se habia desligado de los
recintos expositores. Ahora, en cambio,se pro-
pone en la soledad del campo, sin publico, ni
criticos, ni periodistas. La instalacion pudo pasar
completamente inadvertida si no hubiera sido
por el registro fotografico .

En el 6° Concurso de la Colocadora Nacional
de Valores, realizado en 1980 en la Sala Mat1a
del Museo Nacional de Bellas Artes, Hernan
Puelma presentd algunas instalaciones. Con estas
obras el escultor interrumpio su labor con el
volumen para realizar sus primeras e xperiencias
en el marco conceptual-prdctico de esas manifes-
taciones.

Sobre un cuadrado de bloques de adobe de
3 x 3 metros colocd una cantidad de zapatos
inservibles, irremediablemente destrozados y sin
posibilidad de ser reparados. Las mutaciones
generalmente lentas que impone la naturaleza a
las cosas aparecieron de improviso en el museo,
como consecuencia del procedimiento de descon-
textualizacidn. La utilizacion del adobe vy del
desecho tuvo connotaciones estéticas y sociolé-
gicas: entre las primeras, proponer una modalidad
de hacer arte que significaba afrontar el riesgo
por apartarse de los procesos habituales, los Unicos
que otorgan —en nuestro pais— status y prestigio
a quienes los practican. Entre las segundas, la
relacion simbdlica de la instalacién (el adobe
como material de construccién de bajo costo vy los
zapatos gastados por el uso reiterado) con la des-
garradora realidad socio-econdmica.

Herndn Pueima interrumpid su febor con el volumen para
realizar sus primeras experiencias en el marco conceptusal-
prictico de nuevas instalaciones. Sobre un cuadrado de
adobes colocd une cantidad de zapatos usedos.

1880. Museo Nac. de Belfas Artes.




Otra de sus instalaciones estaba integrada por
tres catres infantiles de hospital pintados de rojo
y en cada uno soldd sendos tubos de oxigeno.

Los catres estaban sobre carbones los que, a su vez,

cubrian una plataforma forrada con polietileno
negro.

Esta obra planteé —como todas las demads—
una lectura abierta, dificil de canalizar en forma
univoca; no hay una clave Unica que permita
decodificar la proposicion visual debido, entre
otras razones, al hecho de que la contiguidad de
los objetos no se basa en una relacion semantica
comun: entre el carbén vy el catre no hay una
cadena asociative que los eslabone logicamente.

El cardcter denotativo de cada uno de los
objetos seleccionadgs —podriamos decir que son

figurativos— invitan, en una primera aproximacion ,

al encuentro de sus respectivos significados
{carbén = combustién v catre clinico= enfermo).
Pero, como vimos, la instalacion es un ordena-
miento intersemiotico, donde los signos de cada
universo interacttan con los de otro para provocar
un fenémeno de resemantizacion del conjunto,
Este fendmenao intersemiotico 1o intertextual)
obliga a confrontar los distintos signos entre si' con
el fin de descubrir las eventuales relacionas que
permitan el acceso a una lectura global v unitaria.

En esta obra hay un contrapunto con distinto
signo entre los catres infantiles pintados de rojo
{anula o cubre el color blanco originall v el carbdn
sobre el cual esten situados. Los catres con su
carga denotativa remiten a un recinto hospitalario,
al cuidado y reposo del nifio, o bien, al nacimien-
to de un nuevo ser . El carbdn, por su parte, es
material fosilizado e inerte. Estos significados, al
ingresar al nuevo circuito semiotico propuesto por
Puelma, amplian su potencial semantico conno-
tando la relacion vida- muerte expresada simbéli-
camente en el ciclo vital que va del nacimiento
hasta la extincidén de la vida,

Otro escultor, Mario Irarrazabal, presento en
el mismo Concurso una instalacion realizada con
objetos provenientes del mundo infantil, facilita-
dos por una fabrica de muebles y juguetes.

Reunid 33 caballos de balancin pintados de blanco
v 44 sillas para parvulos, la mitad pintadas de azul
y la otra mitad pintadas de rojo. al centro del
grupo de sillas azules ubico una sola silla blanca
para simular, con el ordenamiento, la bandera
nacional .

El emblema patrio, presentado en una version
tan poco usual, esta en la l'nea de otras versiones
que ya hemos visto (J. Johns, G. Nunez), que la
han analizado como signo en su estructura formal,
en la ritualidad que conlleva o en sus implicaciones
miticas ¢ histdricas. La investigacion culmina con
la desarticulacion del cddigo emblematico como
si el signo quedara, virtualmente, despojado de
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sus contenidos simbdlicos v poniendo en crisis
sU mensaje institucionalizado . Sobre los resabios
de su estructura formal (composicion y color)

el artista establece nuevas lecturas.

Irarrazabal propone un signo formado por
objetos y colores, ambos inscritos en distintos
uNiversos semioticos, que se entrecruzan e inter -
actuan gracias a la mediacion ordenadora (o ma-
nipuladora) del artista: ni la bandera es bandera,
ni los objetos cumplen la funcion para la cual
fueron disefiados . Esta puesta en paréntesis del
contexto y de la funcidn propios de esos objetos
permitio otra puesta en escena donde €s10s apa-
recian como vistos por primera vez,a la espera de
un nombre para ellos.

En este caso, la disposicidn de lectura exige
el esfuerzo del destinatario haciendolo , incluso,
coemisor al tener que tomar decisiones herme-
neuticas que, quizds, nl siqulera estaban presentes
en el emisor , es decir, en el artista cuando elabo-
ré la obra; hecho que, por lo demds, es de ordi-
naria ocurrencia en la lectura del arte. Aqui’ viene
la capacidad del interpretante para lograr que su
discurso sea aceptado por una comunidad e
integrado a sus codigos que se reestruciuran y
enriquecen. O bien puede ocurrir el caso contra-
rio, es decir, que se rechace el acto interpretativo
y se evite la alteracion de los cddigos establecidos.
La critica de arte es gestora fundamental de este
fendmeno. No cabe duda que,en nuestro pais,
la interpretacion de estos actos por la critica
“establecida’ ha pecado por omision.

En ambos trabajos, el de Puelma y el de Ira-
rrdzabal, los signos conservan un caracter figura-
tivo, son estrictamente icOnicos a pesar de las
estrategias de descontextualizacidn y desarticula-
cion, lo que les permite que no quede abolida del
todo su substancia cognoscitiva, esto es, los
contenidos de conocimiento ya depositados en
la conciencia debido a las relaciones epistemold -
gicas previas al desplazamiento semidtico que trae
consigo la instalacion .

En otras palabras, la configuracion de las
sillas v caballos simulando la bandera solo es
posible gracias a aguel residuo cognoscitiva que
proviene del conocimiento previo de la estructura
formal del pabellon nacional. Pero ahora estd
fisicamente ausente y se rehace en la presencia
de sillas y caballos como simulacro y soporte
parodico de un pais en que se detuvo la evolu-
cién bioldgica de sus habitantes: pais encantado
que vive inocentemente el presente como puro
presente. Es preciso contextualizar esta obra
en el agui' y ahora de su instalacion: se vivia con
gran alborozo el "boom™ econdmico en su
madximo punto ascendente.

La doble intervencion en el contexto histdrico
nacional v en el territorio linguistico del arte



Mario Irarrézabal presentd una instalacion restizads con 33 caballos de balancin pintados de blanco y 44 silfas de pdrvulos,
e mitad pintada de szul y la otra mitad pintade de rajo. al centro s8 ubicd una sola silla blanca para simular, en el ordena -

miento, la bandera nacionsl. Sala Matta. 1980.

provocan también una doble tensidn: la realidad
como contingencia es sometida a un escudrifia-
miento riguroso e infatigable para desentrafiar su
sentido mds oculto, velado por la manipulacidn
de la informacion que hace el poder en los medios
de comunicacién, y por la propia enajenacion de
la conciencia colectiva.

Se trata de un proceso critico ininterrumpido
para desmontar, de la escenografia nacional ,
aquellas seflales, signos y simbolos que, por su
capacidad comunicativa vy sus significados, son
saleccionados para ser instalados en nuevos
montajes. La carga ideoldgica que transportan
se pone al descubierto gracias a un mecanismo
de rearticulacion de esas sefiales, signos o simbo-
los que conforman el escenario estructural del
pals. La otra tensidn deriva del modelo o cddigo
de montaje que se utiliza para encarar el referen-
te que entra en pugna con los cddigos consagra-
dos.

Esta doble tension alcanzd un peso conside-
rable con la instalacion vy el trabajo grafico de
Catalina Parra presentado en Galeria Epoca,
en octubre de 1977, titulado /mbunches.

Esta exposicion se nos presenta hoy como
instancia de trabajo amplificada de los medias.
En este aspecto rebasé los Iimites de la

instalacion como unidad expositiva al incluir
trabajos procedentes de diferentes sistemas de
produccion. A pesar de la variedad de medias y
sus particulares significados. la exposicién con-
vergio hacia un sentido global y unificado. Esta
ampliacidn fue sintomdtica del interés por supe-
rar aquellas prdcticas limitadas formalmente por
soportes y medias restringidos.

Una de las claves para acceder a la lectura de
la exposicidn la ofrecio su propio trtulo: “imbun-
ches™. Este término tiene su origen en la voz
mapuche "ivunche”, que designa un antiguo
mito chilote. Narra la transformacion del hijo
de una madre noble (cristiana)} raptado por los
brujos y convertido en imbunche por el siguiente
proceso: borrar el bautismo mediante bafios
sucesivos en un traiguén (carda de agua que tiene
la propiedad de borrar ese sacramento). dieta
especial que consiste en comer carne de nifo de
menos de un afio de edad; transformacidn fisica
al coser todos los orificios (boca, ojos, oidos vy
ano); quebrarle una pierna vy coserla a la espalda
con lo cual queda con tres extremidades: cortar
su lengua en sentido longitudinal, de tal modo
que solo pueda gritar o grufiir, pero no hablar.
Las funciones del imbunche son cuidar la cueva
del Quicavi'y presidir las reuniones de los brujos,
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EN IMBUNCHES, 1977, Catalina Parra organiza una
instalacidn en que, a pesar de utilizar una variedad
de “medias”, la exposicion logra converger hacia un
sentido global y unificado. Galeria Epoca.

convirtiéndose en un instrumento del mal 22
¢{Qué relacion tiene el imbunche con la obra pro-
puesta?

Catalina Parra revivié vy reactivo el mito para
proyectarlo a una realidad desgarrada y remen-
dada precariamente. Eugenio Dittborn emplea
términos muy reveladores en el catdlogo respec-
tivo al sefialar que “los imbunches de la artista
son la memoria sismografica de una perturbacion
sin 1érmino’ ‘23, La precariedad de los remiendos
sobre el cuerpo sacial ponian al descubierto la
fragilidad de las suturas que trataban de unir
los trozos del ser colectivo. El mapa del pals
colgado en uno de los muros de la Galerfa, cui-
dadosamente enmar cado, contrastaba con las
rasgaduras que tenia, cosidas con hilo y aguja

22. Blume Jaime. Cultura mitica de Chilog. Coleccion
Alsthesis. Dpto. de Estética, Universidad Catdlica,
Santiago, 1985.

23. Dittborn Eugenio. imbunches Catalina Parra.
Catdloge Galeria Epoca. Santiago 1977,
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COFFIN CAPACITY: ONE PERSON

IMBUNCHES, Cataling Parra.
Galeria Epoca, 1977.

para tratar de sujetar, con dificultad. los
pedazos de un pals imbunchado.

Una cuidadosa seleccién de objetos cotidia-
nos le permitieron crear una atmosfera dolorosa
al interior del espacio expositor. Cada objeto y
cada trabajo de grdfica (intervencion de soportes
impresos) representd, a escala reducida, la
transformacién del cuerpo social. Se valié de
imdgenes fotografiadas e impresas en periddicos
y revistas; se apropid de estas “imagenes encon-
tradas™ que, dia a dia, sirven de alimento visual
al lector quien , una vez vistas, las desecha al
igual que el soporte sobre las que estdn impresas.
En estas imdgenes que la artista interviene, nos
propone una re-vision y una re-lectura debido al
desplazamiento de la imagen de su coordenada
semantica normal al practicar sobre ella el ritual
transformador que conduce al imbunche,

Algo similar se produjo con un aviso comercial
del diario “El Mercurio " que se autopublicitaba
con la siguiente frase: * Diariamente necesario "’

y con la imagen de un vaso de leche y un trozo de
pan de molde. La artista unid y cosid con cordel
una numerosa cantidad de ejemplares del diario
hasta lograr un voluminoso fardo que prenso entre
dos planchas de acrilico transparentes,atravesadas
en sus esquinas por cuatro pernos de acero con
sus correspondientes tuercas-mariposas. El ritual
del imbunche se repitio al clausurar sus pdginas y
la informacion, al suspender su funcion ,al
transformar la estructura del diario, negando su
identidad como medio de comunicacion

Carlos Altamirano, por su parte , tematizo el
orden establecido, vale decir ,todo lo que regula
¢l comportamiento humano. En 1977 ,en Galeria
Cromo, instald grandes paneles de madera cubier -

La artista un{d y cosid con cordel una cantidad inpor-
tante de ejemplares del diario “'Ef Mercurio™ hasta lograr
un fardo que prensé entre dos planchas de acrilico trans-
parentes y al ravesadas por cuatro pernos. Ef ritual del
imbuncha se repitié al clausurar sus paginas, negando su
identidad como medio de comunicacion.

105 con latdn brillante y remaches a la vista . El
soporte duro desplazd a la tela sobre bastidor vy
puso en crisis, igualmente, el concepto de cuadro
de caballete 24.

La fotografia es un medio fundamental en la

24. La asepsia conceptual v visual de su instalacion presenta
afinidades con las performances de Carlos Leppe como
veremos mds adelante. La regularidad expresada en la
cuadricula de los latones se anticipa al doblez que
delimita los mddulos en el pliego de papel que soporta
la pintura postal de Eugenio Dittborn, que analizaremos
oportunamente.
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Carlos Altsmirano temastizd

el orden establecido insta -

lando grandes paneles de madera
cubigrtos con latén

brillante. E) soporte duro
desplazd 8 /a tela sobre

bastidor y puso en crisis

ef concepto de cusdro de
coballete.

(1977, Cromo).

La fotografia es un medio funds-
mental en ia génesis de ke icono-
grafia de Altarnireno: el paisafe
urbano que presentd fue registra-
do por la cémara fotogréfica en
su recorrido por ls ciudsd de
Santiago (Galersa Cromo, 1977).




8l INSTALACIONES
Carlos Altamirano, (Crome, 1977).

b} ACCION EN EL ESPACIO URBANO
Carlos Altamirano, (1979 - 1980},

cyd) TRANSITO SUSPENDIDO
Carlos Altamirano, Galerfa Sur
Av, Providencia, 1981.

génesis de la iconografia de Altamirano: el paisaje
urbano que presento fue registrado,en primer
lugar, por la cdmara fotografica en su recorrido
por la ciudad de Santiago. las fotos seleccionadas
las pegd al latdn a manera de citas visuales v .,a la
vez, fragmentd algunas mediante el recorte v las
traspaso al mismo soporte usando pintura sintética
negra. El resultado fue una imagen plana —una
verdadera sombra — cuyos bordes limitaban con

el brillo del laton. Junto a esta iconegrafia de
sombras ejecutadas con matrices pinto el camino
de cebra peatonal sobre el latdn v lo prolongd
hasta el piso de madera de la propia galeria. Sobre
esta prolongacion puso una barrera de peligro,
igual a las que se emplean en la ciudad, pintada con
los mismos colores {blanco y negra)

Esta instalacién parodiaba la reglamentacion
de la conducta humana simbolizada por el cddigo
urbano que regula la circulacion peatonal . El
orden establecido, expresado en los signos urbanos,
fue el escenario de las transgresiones provocadas
por las protestas callejeras registradas en el testi-
monio fotografico25 .

25. Sobre esos signos callejeros ., pero No reprasantados
como lo hace Altamirano (pintura sobre latdn) .sino
que directamente en el signo pintado en la calle actuara
Lotty Rosenfeld , cuatro afios después.




Fotografia de Jorge
fenisrewski publicada en
la primera pdgina del
diario “Las Ultimas
Noticies™, de los artistes
por la democracis.

Victor Hugo Codocedo
en una instalacion
thulade RETORNO
{1983), exhibié una
tels continus e
imprimié sobre ells

of kodslith de esta foto.

Absfo:

INSTALACION de Victor Hugo Codocedo en Grifica U.C.
“En el nombre del padre”, Gnico trabsjo autebiogréfico
con fa imagen paterna. En el televisor se reproduce un
video de las calles de Santiago, cuando buscs a su padre,
1982,

Victor Hugo Codocedo ingresé al lenguaje de
las instalaciones casi sin pasar por una practica
de la pintura o del dibujo. Pertenece generacio-
ralmente a un grupo de estudiantes egresados de
la Escuela de Bellas Artes,a fines de los afios 70
(Héctor Achurra, Fernando Allende, Leonardo
Infante, Milton Gonzalez). Quedaron situados
entre la fuerte presion que ejercia la Escena de
Avanzada y la continuidad de la pintura,

Cuyos nuevos representantes eran Samy Benma-
yor, Carlos Maturana (Bororo), Omar Gatica,
Ismael Frigerio,Jorge Tacla y otros.

Por eso es que al buscar en ¢l complejo lengua-
je de las instalaciones y del video su modalidad
discursiva, lo hizo fuera de los marcos tedricos de
aquella Escena v sus proposiciones han sido, mds
bien, el resultado de una labor y reflexion solitarias.

Sus primeros abordamientos tematicos estuvie-
ron relacionados con determinados problemas de
la realidad nacional vy latinoamericana . Presentd,

por ejemplo, un saco de cemento solidificado y mas Noticias" donde un grupo de artistas se
atravesado por fierros de construccion, en otro reunid en la escalinata de la Biblioteca Nacional
trabajo titulado Retorne exhibié una tela conti- exhibiendo un cartel que exigia el retorno a la
nua que recorria muros y pilares de la Galeria democracia .

Sur {1983) e imprimic sobre ella el kodalit de una Con posterioridad a ésta y a otras instalacio-
foto aparecida en la portada del diario “Las Ulti- nes y acciones de arte | En el nombre del padre,

instalacion -video autobiogrédfico; Ef entierro de

& Victor Hugo Codocedo fallecio prematuramente a la edad la b‘?‘ dera, video grabado en e,l fronus del Museo
de 34 aflos en momentos que este libro entraba en prenss, Nacional de Bellas Artes. pleganidela hasta hacerls
el 27 de agosto de 1988. desaparecer ), Codocedo ha reorientado su labor
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Portada dei Catélogo de la
Vill Bienal internacional de
Arte en Valparaiso, 1987

Nancy Gewdlb, 1987,

... Y LOS ONAS NO NAVEGARON NUNCA. . | finstatacion).

y ha dejado atras las practicas realizadas entre
1977 v 1981.

Ha modificado su estrategia analitica y su
temdtica sobre la contingencia por una orienta-
¢ién que apela mds a lo sensible y emotivo, a tra-
vés de instalaciones escenograficas como Eclipse,
en Galeria Bucci, 1985. Utilizé tres fuentes como
recursos bdsicos de instalacion: el cine de horror,
la luminotecnia y la propia galeria, pero como
espacic desmontado . En otra obra titulada Wurlit-
zer (trabajo colectivo con Humberto Nilo, Héctor
Achurra, Milton Gonzdlez, Fernando Allende v
Bororo) se distancié también de la estructura de
la instalacion, de la estética del objeto o del video,
conectandose con recursos escenograficos que
hacen ambigua, por el momento, su inscripcion
en un ambito especifico de las artes visuales.

Las instalaciones que hemos resefiado fueron
el resultado del trabajo aislado y personal de
algunos artistas como instancia transgresora de
un quehacer habitual, cuya periodicidad ha teni-
do marcados altibajos en estos Gltimos veinte
afios. A un periodo inicial —en los afios sesenta—
muy polémico y minoritario como practica de
arte, siguid otro de casi total ausencia de la
instalacién entre los afios 1972 y 1979, donde
s6lo la exploracidn conceptual de Brugnoli torné
mds critica esta modalidad al marginarla total-
mente de su exhibicion publica. Su resurgimiento
se produjo a fines de los afios setenta y su prin-
cipal espacio de exhibicidn fue el Museo Nacional
de Bellas Artes, con el auspicio de la Colocadora
Nacional de Valores.

Estas practicas fueron el resultado de iniciati -
vas personales de los artistas, insertas en sus
particulares investigaciones y no en una explicita
invitacion a elaborar “instalaciones .

De ahi la extrafieza que nos ha provocado
la convocatoria de la Gltima Bienal Internacional
de Valparaiso (1987),al invitar a los artistas
chilenos a presentar esculturas e instalaciones,
abriendo un campo de tiro al blanco para cual-
quier francotirador , estuviese o no comprometido
con el marce conceptual , la estructura v la estra-
tegia de las instalaciones.

No deja de ser sugerente que las obras mas
logradas en la articulacién de sus significantes e
intensidad en sus contenidos hayan sido aquéllas
gue no hicieron mas que prolongar un trabajo de
varios anios como, por ejemplo, los trabajos de
Juan Pablo Langlois, Mario Irarrdzabal o Nancy
Gewolb .

El primero con una obra que se instald en un
espacio delimitado y cerrado para evitar su
confrontacion con el espacio fisico y para aislarse
de las demas obras exhibidas; organizo su propio
lugar al interior del espacio total de la muestra,
lo que permitié la concentracidn del espectador
en los objetos elaborados por el artista, eliminan -
do cualquier factor distractor.

Su instalacion prolongaba un trabajo anterior
presentado en Galerya Pldstica 3 durante el afio
1986. Partiendo de la elaboracion en plasticina
de ciertos modelos (pollo faenado, lechuga, mas-
cara, pata de pollo v de chancho, cabeza griega,
etc.), llegt a una estricta representacion tridimen -
sional, parodiando el mas radical realismo, pero
utilizando modelos de extrema banalidad que
desmitificaban la idea del modelo “adecuado”
para ser representado artisticamente.

Toda esta elaboracidon, aparentemente seriali-
zada, ponta en escena una parodia de la obra de
arte entendida como original y Unica, cuestiona-
da ahora con réplicas sucesivas hechas a mano,
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cada obra se repitid cinco veces y se las ubicd
sobre pliegos de papel cuadriculado. Forzd su
mano a repetirse varias veces para hacer de cada
ejemplar, no una réplica en sentido literal, sino
que una continuacién del modelo primero. Se
obligé a repetir ,a copiarse a-sI’ mismo , para
mostrar gracias al " trompe |‘ceil ", 1o que supues-
lamente eran cinco patas de pollo o de chancho,
lechugas, méscaras, etc.

F ue la reiteracion del ilusionismo secular de
la pintura de Occidente, sobre el cual se ha sus-
tentado la mayor parte del imaginario de la esté-
tica del realismo. El constante simulacro de la
realidad, la engafiadora apariencia de los seres y de
las cosas en la ficcidn de la pintura se trasladc,
en una nueva estrategea discursiva,al espacio de
la instalacidn, donde las piezas se dispusieron
rigurosamente en el suelo, eliminando el muro y
el pedestal como soportes habituales de exhibi-
cion . Este modo de presentacion obligaba a
observarlas desde arriba hacia abajo,y no a mirar
frontalmente como se acostumbra en las expaosi-
ciones,

Esta modalidad de distribucién y exhibicion
tuvo también otro representante en el fotdgrafo
Claudio Bertoni. Distribuyo en el suelo y en un
espacio descubierto cientos de zapatos rescatados
y recogidos, uno a uno, en las playas del sector
Concon- Reflaca, Quiso recuperar la historia impli-
cita en cada uno de estos objetos v, a la vez, su
experto ojo fotografico descubrid las particulari-
dades fisicas de cada zapato cuyo uso, desgaste y

Vil Bienal Internacional de Arte, Valparaiso.

.
»

deterioro les otorgaban una marcada individualidad
sensorial, Al mismo tiempo, cada uno daba cuenta
de su insercién histérica en la moda del calzado
masculino y femenino, en su funcionalidad de
zapato de fiesta, de calle o de gimnasia, en la iden-
tificacion de las medidas de un pie de nifio o de
adulto, en la calidad de su confeccién con cuero,
pldstico o madera, en el status socio-econémico

de sus antiguos y andnimos duefios.

El fendmeno de la repeticion, en ambos casos,
fue otro hecho convergente al plantearse una
estética de la reiteracién que ponia a prueba el
modelo Gnico como obra cerrada y clausuradora.

Sin embargo, la afinidad entre Langlois (Vicufia)
y Bertoni fue sdlo circunstancial vy no se prolongé
ni al marco conceptual ni al proceso de produccion:
el primero propuso una instalacién con objetos
elaborados por él mismo; el segundo, en cambio,
recogi¢ determinados objetos con ojo explorador
y selector de indudable agudeza, ya que debian
sostenerse a si Mismaos en sus respectivas singula-
ridades y, sobre todo, en su relacion con los demds.

La obra presentada por Mario Irarrdzabal pro-
longd , igualmente, un antiguo trabajo ya comen-
tado con caballos-balancines y sillas infantiles,

y propuso una obra titulada Suba no més y expe-
rimente el wrtigo del poder. El escultor continud
su linea de investigacion de materiales, ahora con

la madera, utilizando tablas recortadas. superpues-
tas o pegadas unas con otras, desbastadas o talladas;
incluyd, ademds, maderas torneadas y piezas de
metal en un proceso de elaboracién cercano al

Claudio Bertoni distribuy¢ en el suelo cientos de zapatos y su ofo experto de fotdgrafo descubrid las
particularidades fisices que otorgaba a cads uno una marcada individualidad sensoriat (1987).
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SUBA NO MAS, Y EXPERIMENTE EL VERTIGO DEL
PODER. Mario trarrazabal. 1987.

Premio Vi1l Bienal Internacional de Arte,

Valpararso, 1987,

oficio de la carpinteria y al trabajo en serie con &l
uso de plantillas.

Su obra apunto a un juego de simulacros v
simulaciones del poder que le dieron a su instala-
¢ién un tono irdnico y sarcastico.

Patricio Rojas, por su parte, capturd el paisaje
cordillerano a través de modulos de madera ubi-
cados uno al lado del otro para configurar la con-
tinuidad del relieve andino. Este se prolongaba
por la otra cara del modulo, rompiendo la exigen-
Cia tradicional de la frontalidad e invitando a su
recorrido total.

Su trabajo con mddulos se reencuentra con
otros antericres que han establecido una constan-
te en su obra, basada en la serializacién con moldes
de yeso de su brazo y mano y haciendo de su
propio cuerpo el modelo aprisionado por el molde;
esto le ha permitido innumerables copias de su
pose detenida como si se tratara de un gesto fosi-
lizado .

10. SEMANTICA DE LA ACCION

En otro libro dijimas —refiriéndonos a las acciones
de arte en nuestro pais—que la practica artistica,

Su obra significd un juego de simulacros del poder que
confirigron a su instelacién un tono sarcéstico.

en sus condiciones de produccion o en su modo
de representacién , habia tomado otra direccion
al abolirse la realidad material de la obra para ser
reemplazada por la presencia directa del propio
artista.

Este se pone en escena, se auto-presenta COMoO
medium provisorio de un proceso tedrico y prac-
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tico que permanece bajo la forma de documento
visual y escrito {cine, video, fotografia texto
impreso) , Unico testimonio de la accion 26

El cuerpo es —como en las sociedades primiti -
vas— la fuente de los recursos expresivos . Hay
una especie de ritual que recuerda ceremonias
antiguas donde el instrumento natural de comu-
nicacion humana era, justamente ,el cuerpo.
Podriamaos comparar las ceremonias primitivas
con la “ performance” y ampliando mas este
término lo podriamos aplicar a las actividades so-
ciales, politicas, religiosas y militares. En sintesis,
todo acontecer en la vida puede ser un rito o una
" performance’ 27,

26. |velicM.,Galaz G. Op. cit,

27. La palabra " performance’’,en inglés, se refiere a
cualkquier clase de presentacién publica. En las artes
visuales este término se emplea para denotar diversos
tipos de "arte en vivo" y “arte de accién”.Desde
los afios 70 esta palabra se usa,de manera mds siste-
matica v regular, en conexién con el “nuevo perfor-
mance", movimiento cuyos conceptos y métodos
surgieron de las obras de los post-minimalistas y de
las tendencias conceptuales que salieron a la luz en el
Body-Art {arte corporall, Land-Art larte de la tierra)
v en el Process-Art (arte del proceso) . La influencia
de este movimiento, ya sea en su versidn europea
{performancea) o en su version norteamericana (new
performance) , se extendié a todas las regiones occi-
dentales u occidentalizantes del mundo , desde Europa
hasta Australia, |srael v Japdn, incluso Ameérica La-
tina. Mds aun. la palabra misma “performance’” ha
quedado Incorporada tal cual al vocabulario de las
lenguas respectivas. El significado mas préximo en
Castellano, de dicho término es “actuacion™.En
lengua inglesa —como se seiiald — performance alude
2 toda actuacién en publico; todo ejecutante o actuan-
te es un “performer”’. Los antecedentes mas prdxi-
mos del “performance’ se encuentran a fines del siglo
pasado en Alfred Jarry, considerado como el creador
del performance moderno. Los primeros “performer ™
propiamente tales en la vertiente corporal (Body -
Art) fueron Ben Vautier (1959-66} y Bruce Nauman.
E| primero realizd actividades sencillas que denoming
Pantalia, Vomito, Sueilo, Sonrisa ante un auditorio
selecto cuya foto-documentacién fue incorporada
posteriormenta. En cuanto a Nauman, realizd sin
mds compaiiia que s cimara, movimientos basicos
oon su cuerpo, titulados De pie, Sentade, Inclinado,
Agachado, En cuclillss, Acostado, lechados en 1966,
Muchos lo consideran el iniciador del arte corporal y
del nuevo performance. En camblo, otros tdéricos
consideran que Yves K lein habria iniciado el arte

Patricio Rojas prosigue su trabajo de serializacion con
moldes de yeso de su braro y meno. Hace de su propio
cuerpo el modelo sprisionado por al molde.

Galerra Drugstore. 1980.



En una sociedad tan compleja como la nuestra,
el cuerpo ha disefiado maltiples formas de mos-
trarse y darse a conocer; la gran mayoria estan
convencionalizadas y codificadas. En cambio, las
acciones corporales que estudiaremos se evaden
de las convenciones y de los cddigos y exigen,
necesariamente, un andlisis semantico para discer -
nir los conceptos puestos en juego, establecer el
nivel de proposiciones en que la accion se enuncia
e inferir los argumentos en que se articula la estra-
tegia. En este tipo de acciones la semdntica marca
la actividad del sujeto que las realiza; en otras
palabras, el discurso que desarrolla a través de su
accién corporal estd referido al protagonista
coOmo sujeto activo, quien lo proyecta al interior
de un determinado contexto seleccionado por é128.

corporal en 1962, en Niza. Su obra Salto al wcio,
lanzdndose a la calle desde lo alto de un edificio
habria marcado su inicio.

La consagracién del performance se produjo en la
Documenta § de Kassal,en 1972 en la que se destind
una seccidn especial a sus ejecutantes: Acconci, Fox,
Oppenheim, De Dominici. Penone, Yoko Ono, Gilbert
& George, Rainer . Scharzk ogler , Pane) .

Véase Kontova Helena . Los artistas del nuevo perfor-
mance. Ravista Artes Visuvales No. 24, México.
Mayo 1980. Géngora Leonel. Arte/Performance. Ibid.
Glusberg Jorge . Introduction aux langage du corps:
Vart corporel et les performances. En Journges inter-
disciplinaire sur 1'art corporel et performances. Centre
National d'Art et de Culture Georges Pompidou.

Parys 1979

28. lvelic M., Galaz G, Op. cit,

Para comprender mejor esta praxis, gue se
inicié en Chile en 1974, con la obra Happening
de las gallinas de Carlos Leppe, “performance”
realizada en la Galeria Central, precisaremos
algunas ideas.

El arte ha sido un puente entre el yo y el no
yo, una especie de intermediario entre el hombre
y el mundo. Es decir, el artista ha mediatizado
su relacion con el mundo gracias a la expresion
artistica, generando una imagen sobre un soporte
fisico cuya existencia material no depende de €l.
Al incorporarse el objeto al campo artistico se
produjo la liberacion respecto a los soportes, pero
no se modifico el cardcter mediador que seguia
acompafiando al arte objetual, aunque se haya
acortado la distancia con la vida.

Pues bien, la nueva modalidad gue ahora ana-
lizamos marcd un hito tanto 0 mas transgresor
que el que habia marcado, en su oportunidad, el
objeto, E! empleo del cuerpo como soporte y
significante a la vez alteré profundamente el
quehacer artistico, sus materiales y procesos de
elaboracion, su sentido vy finalidad. El artista
abandond cualquier soporte mediador para rea-
firmar la inmediatez de un soporte vivo! su pro-
pio cuerpo

Asi como la tela en blanco —soporte de la
pintura— puede ser activada por el trabajo que
el artista desarrolla sobre ella al pintarla, anulan-
do su condicion primera para imprimirle la con-
dicion de la pintura, también el cuerpo (del artis-
ta) en ""blanco” —como cuerpo historicamente
condicionado— puede activarse para devenir so-
porte artistico de autopresentacion.

Las acciones corporales en nuestro pais se iniciaron con la obra HAPPENING DE LAS GALLINAS, de Carlos Leppe en 1974,
Estos actos requieren necesariamente de un analisis semantico para discernir fos conceptos puestos en juego. En este tipo de
“performances” Ia semantica marca la actividad del sujeto que las realiza. Galeria Central, Carmen Waugh.
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La coincidencia de la tela y del cuerpo como
soportes tiene, no obstante, una radical distincién
en el plano de la temporalidad: la tela. una vez
pintada queda como pintura, obra hecha, dotada
de indefinida permanencia temporal v arrasira
CONsigo una existencia separada a la del artista
y vive su propia historicidad. En cambio. cuando
el cuerpo del artista pasa a ser el soporte, la
"obra” es ef (mera: el cuerpo retorna a la condi-
cidon de cuerpo (en blanco), una vez finalizada
la autopresentacion.

Este queda potencialmente en condiciones de
volver a ser activado como una pintura que, al
borrarse, vuelve a ser tela {en blanco) vy se puede
pintar de nuevo sobre ella, El unico medio de
rescatar el arte corporal es con el registro visual
(cine, video, fotografia) ,que adquiere las mismas
caracteristicas de mediacidn que la pintura o la
escultura,

Pero la fotografia, el cine v el video son regis-
ros parciales, insuficientes,que no retienen la
totalidad de la accion corporal. Nunca podrd ser
fotografiada, filmada o grabada en su totalidad
por muy perfeccionados que sean los instrumen -
105 mecanicos o electrénicos,

En una pintura el ojo es libre para mirarla
cuantas veces quiera porque la obra siempre esta
a su disposicién (puede ir al museo cuando guste) .
No ocurre lo mismo con el arte corporal porque
una vez realizada la accidn no hay relecturas: es
irrecuperable. A(in mds, si somos testigos directos
su propia complejidad linguistica hace dificil su
lectura y es imposible volver atrds para releer al
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~Ei artista ingresa @ una zona de peligro” —dijo con mucha
exactitud Cristian Huneeus al referirse sl trabajo corpors/
de Csrios Leppe. Ao 1975,



LOTTY ROSENFELD

“Esta artista, una de las inauguradoras de las acciones de
arte en Chile, funto al grupo C.A.D A, es a la vez gestora
de una nueva visualidad que se gana a travds de 1os
resquicios que el sistema no es capazr de consumir,
reprimir, algo asr como la mente, ef pensamignto que yo
tengo, cuando de la boca para fuera dgo 81, pero mi
cabeza, rods mi energra dice no, no”,

A s i2q.: Accion de Arte: “Una milla de cruces sobra ef
pavimento”. Santiago. 1979,
{Desacato, Francisco Zegers Editor),
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texto. {Quién leyo completamente la propuesta
corporal de Leppe en Sala de espera £1980) o en
£l dia que me quieras (1981)?

El cuerpo humano ha sido protagonista de
acciones rituales de contenido magico -mitico:
lacerado. tatuado , mutilado o pintado para apa-
ciguar a los dioses o para ofrendarse, o para vin-
cularse con los poderes de la naturaleza . El cuerpo
intervenido —sellado para siempre — fijd una
identidad, un rol, un status o una funcidn al
interior de la sociedad. Ciertas intervenciones cor-
porales como la circuncision, por ejemplo, deter -
minan la insercién de una persona en una
especifica comunidad racial y religiosa .

Esta valoracion simbélica del cuerpo se ha
debilitado en el mundo occidental al cubrirse
primero e instrumentalizarse después. Su funcidn
comunicadora ha quedado desplazada y muy
disminuida debido a que el hombre ha encontra-
do nuevos medios para comunicarse . Ha sido el
artista (no solo en las artes visuales) guien ha
recuperado el cuerpo y reactivado su funcion
comunicadora , desentendiendose de los modelos
dirigidos y de los estereotipos que lo han hecho
un instrumento comunicador alienado.

El arte corporal ha permitido el reencuentro
del artista con su propio cuerpo como “‘corps
trouvé ** Lo reivindica como posibilidad , vehr-
culo y soporte, alterando su semantica habitual
Este “cuerpo encontrado’’ presenta analogias
con el “ready- made " de M. Duchamp; recorde-
maos que este ultimo planted un problema esteti-
co concreto: el abjeto {ya hecho) se autopresen -
16.sin delegar en otros la tarea de su propia
denominacién (ni a la pintura, escultura o foto-
graia, ni mucho menos a la escritura) . La analo-
gia a la que aludimos se produce porgue el

artista se encuentra con su Propio cuerpo (ya
hecho) constituido en estructura primaria —en
cuerpo minimalista— pudiendo activar esta
condicion minimalista (como Ben Vautier o
Bruce Nauman) o llevarlo a un grado de crecien-
te complejidad, en la medida que el cuerpo inter-
actua con otros contextos {culturales, sociales,
politicos, sexuales, etc.) como ocurre con las
propuestas corporales de Leppe.

El artista es, al mismo tiempo, sujeto y objeto
de la accién. No necesita prolongarse en otra cosa
para establecer una relacién con el mundo. No
existe aqui el reconocimiento residual por impreg-
nacion de materiales que dejan la huella del artis-
ta —como en la pintura— sobre el soporte.

Algunos autores consideran que el arte corpo-
ral continua el proceso antiilusionista que ha
caracterizado a las vanguardias de nuestro siglo.
Los valores tédctiles, acisticos, motrices ya no se
sugieren mediante los instrumentos ilusionistas;
se muestran como son y en lo que son. Se preten-
de dar cuenta del flujo total de los datos percep-
tivos que provienen de la presencia plena del
artista.

Hay un anhelo de reivindicar el cuerpo propio
como scporte de expresiones humanas. Tal como
lo sefiala M. Merleau-Ponty , el cuerpo es un reper-
torio de significaciones vivas y no, necesariamente,
de significados invariables vy fijos. Nuestro cuerpo,
como sistema de potencias motoras o de potencias
perceptivas ,es un conjunto de significaciones
vividas que enriguecen nuestros esquemas corpo-
rales y mentales.

El fildsofo nos dice que la mirada es capaz de
obtener mds 0 menos cosas seglin la manera cdmo
las interroga; aprender a ver los colores es adquirir
un cierto estilo de vision, un nuevo uso del cuerpo

El cuerpo humano ha sido protagonista de acciones rituales de contenido megico-mitico: lacerado, tatuado, mutiledo o pintado
con el fin de apaciguar a los dioses o para vinculsrse con las fuerzas naturaies, como es el ¢aso de nuestros aborigenes fuaguinos.
En el mundo Occidental esta valoracion simbdlica del cuerpo se ha debilitado ¢ inhibido. El arte corporal ha permitido el
reencuentro def artista con su propio cuerpo: “corps trouve”,

#

Marcela Serrano, 1979. Elas Adasme, 1380,
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El arte corporal en la cultura de los indios onas. “El cuerpo
—dice Merleau-Ponty— es comparable con la obra de arte”,
Este redescubrimiento de lo corporal se hacra necesario para
superar fa represion & Que 1a cultura occidental o habia
Hfevado, agrega Barilli.

propio. De esta manera los datos de la vista se
integran a una nueva entidad sensorial, se orientan
a una significacidn mds rica Que no estaba hasta
ese momento indicada en nuestro campo percep-
tivo. En este sentido Merleau- Ponty compara el
cuerpo con la obra de arte. En la pintura o en Ia
musica —nos dice— la idea no puede comunicarse ,
sino que por los colores o los sonidos, v [0 mismo
ocurre con la poesia vehiculada por la palabra. El
lenguaje —agrega— significa no sélo por las pala-
bras, sino que por el acento, el 10no, los gestos y
la fisonomia, revelando no solo la fuenme del pen-
samiento de quien habla, sina que también su
manera fundamenial de ser.

Una nowvela, un poema, una pintura son seres
en que no se puede distinguir la expresion de lo
expresado; el sentido no es accesible; podra serlo
por un contacto directo que irradia significacion,
sin abandonar su lugar temporal y espacial. Es asr’

como el cuerpo es comparable con la obra de are 29

A propdsito de esta reivindicacién del cuerpo
propio, R. Barilli afirma que este redescubrimiento
corporal se hacra necesario frente al ocultamiento
y represion al que la cultura occidental lo habifa
llevado.

A su juicio, nuestra cultura siempre ha estado
mas alenta al principio de la conservacién, al
atesoramiento de las experiencias. Lo que no se
puede conservar pertenece a los estratos inferiores
v degradantes del hombre. De aqui se derivaria,
por ejemplo, el cardcter “bajo” e irrecuperable

29, Merleau-Ponty Maurice . Phénoménologie de la
perception. Gallimard , Paris 1945
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de lo olfativo y gustativo. Pero lo reprobable va

en aumento cuando se trata de las funciones
fisiolégicas. El punto culminante de la reprobacion
se preduce en torno a la sexualidad v los drganos
genitales. Se trata de un ocultamiento social

destinado a velar determinadas funclones corpo-
rales.

Segun Barilli, el universo del ilusionismo repre-
sentativo, en el que participa el sistema tradicional
de las bellas artes, se ha apoyado en la represion
de los impulsos instintivos. Frente a ello la van-
guardia ha tratado de invertir esta ruta mediante
la eliminacidn del principio de conservacion y
atesoramiento de la ética occidental . Esta superacidn
de lo conservado y atesorado supone un retorno a
los or igenes, a la inspiracion en los ritos y mitos
de las sociedades arcaicas 30

Sin embargo, este retorno a lo ancestral no es
ni romdntico ni mucho menos sagrado. E| arte
corporal sdlo rescata el cuerpo como soporte,sin
la compaiiia de las connotaciones magicas o religio-
sas del cuerpo ancestral. Conrazon J. Glusberg
habla de “ceremonias sin Dios y rituales sin creen-
cias'’; emplea estos términos no en el sentido de
censura moral o denuncia por falta de fe,sino gque
en el empleo del cuerpo como soporte valido de
intervencidn artistica.

Esta apropiacion del cuerpo sobrepasa la tenta-
tiva habitual del artista de utilizarlo sdlo en parte
a través de un hacer que conduce al objeto-obra,
independiente de él. Ahora es 1odo el cuerpo el que
participa en el rescate programado de 10das sus
capacidades, de sus intervenciones en el mundo.
Dicha apropiacion supone, en primera instancia,
tomar conciencia del cuerpo propio comeo "'cuer po
encontrado”’ v, luego , prepararlo para que asuma
la funcidn de "cuerpo-cbra”,

Asi como el pintor se prepara para ejecutar la
pintura.asr también quien se dedica a trabajar con
el cuerpo debe conocerlo a fondo para dar curso
a su puesta en escena, sin olvidar que el cuerpo,
como texto del discurso visual  requiere del con-
texto que lo sitta histdricamente .

El cuerpo-obra debe entenderse coma despoja-
do de sus comportamientos codificados ,rituales
estandarizados y gestos urbanizados, frutos de la
normativa social y cultural de su medio y de su
liempo.

La existencia del cuerpo-obra —como lo diji -
mos— es ef fmera: concluida la accion corporal
el cuerpo retoma su existencia institucionalizada
Es lo mismo que acontece con el actor teatral,
aungue con una diferencia: el actor asume el rol
de otro, encarnandose en un personaje que no es

30. Barilli Renato. Informaie Oggettoe Comportamento.
Gianglacomo Fetrinelli ,Mildn 1978 .



él,ni biogrdfica ni histéricamente. El actor se
esfuerza por apropiarse del ser del otro y trata por
todos los medios que su yo empitico no lo avasa -
lle. Su destino es apoderarse de un personaje dis -
tinto en cada obra de teatro y olvidar, por cierto,
a aquéllos que ya ha encarnado. En este sentido
no se borra a s mismo , borra al personaje de su
actuacion31. Por otra parte, el cuerpo obra carece
de la sucesion temporal que presenta la represen -
tacion teatral que puede repetirse cuantas veces
sea necesario . El arte corporal se inscribe en un
tiempo distinto, inmediato, instantdneo, de una
sola funcién, que le otorga la cualidad de “'pieza
Unica”. '

Indicdbamos que el cuerpo-obra tiene una
existencia limitada v su permanencia no se pro-
duce como cbra; su recuperacion es el resultado
de medios mecdnicos de registro (cine, fotografia,
video) , que alteran o modifican el sistema semio-
tico del arte corporal, abriendo, a la vez, un cor-
pus semidtico Propio que Origina un nuevo 1exto
ilusionista: se ha recuperado la irnagen del cuerpo,
pero el cuerpo se ha perdido.

El 0jo mecanico, al reproducir las imagenes,
no sustituye el ojo humano, sino que potencia la
vision: close-up, zoom, primeros planos, amplifi-
cacion, fragmentacion, etc. Cualquiera que sea el
procedimiento de manipulacion de la imagen,
pone de relieve algunos aspectos que pasarian
desapercibidos para el ojo desnudo, as como
elimina otros. No olvidemos que el registro meci-
nico lo realiza una persona que esta detrds de la
amara y aunque lo dirija el propio artista, no
puede despoijarse del todo de su propla Gapacidad
selectiva visual que obedece a determinados
esquemas culturales: es su version. Por eso es que
el registro no sélo documenta, sino que también
recrea,

El arte corporal v las performances radicaliza-
ron mas aun la alternativa que se les habia presen-
tado a los artistas a mediados de los afios setenta.

Ya no se trataba de optar entre la figuracién o
la abstraccidn, que era una opcidn planteada al

31. Algunos actores y actrices del teatro chileno se han
referido a la relacidon que han tenido con los persona-
jes que han encarnado a través de sus respectivas ca-
rreras artisticas: Anita Klesky, al aludir a sus persona-
jes ha dicho: “'Uno los busca vy los sufre en el periodo
de ensayo y los encuentra y los ama duramte las fun-
ciones. Cada uno de ellos ha sido parte nuestra en
determinado momento, Pero una vez que la obra
termina , 308 personajes nos abandonan. Por mucho
que nos hayan importedo quedan a un lado. como
libros de una biblioteca, Y es bueno que asi sea, ya
que seria horrible cargar con ellos de por vida”".

Jaime Azécar, por su parte ha afirmado que la “in-
fluencia de los personajes son cosas Que pasan mientras
haces la obra, pero que no dejan secualas”.

Ei arte corporal, al contrario del teatral (que puede
repetirsal se inscribe en un tiempo inmediato, instantaneo,
condicion que le otorga ja cualidad de “pieza unica”.

interior de un mismo sistema. Lo que estaba en
juego en el decenio del setenta era si se continuaba
pintando o si se adoptaban lenguajes al margen
del sisterma de la pintura e, incluso, de la escultura.
La presencia del objeto en la década anterior
habia abierto la brecha por la cual se infiltraron
aquellos discursos cuyas retoricas disolvian tajan-
te y enfaticamente los sistemas productivos 1lusio-
nistas. Ya sea con el objeto y su ordenamiento
espacial , con el empleo directo del cuerpo o dife-
rido por la repraduccion mecanica, o con las
acciones de arte llevadas al espacio urbano, el
escenario del arte nacional se convulsiong ante
la combativa irrupcion de estas manifestaciones,
apoyadas por una fundamentacion teérica de
cardcter analitico que superaba por su rigor las
bases tedricas en que se apovaban la pintura v la
escultura.

11. EL CUERPO DEL ARTISTA

El trabajo corporal de Carlos Leppe es el fruto de
una tension entre su yo mtimo y los parametros
culturales que regulan el componrtamiento social .
Hay una dialéctica ininterrumpida entre su modo
de produccion de arte {cuerpo-obra) y el modo de
reaccion de la comunidad social (cuerpo social) .
Podriamos hablar de una tension estética entre
dos modalidades de compresidn del fenédmenao
artistico: la que propone el artista y la que el
publico entiende como arte . Aquel propone la
subversion radical de los pargmetros estéticos res -
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guardados por la institucionalidad cultural ,acep -
tados y respetados por la mayoria del publico . De
ahi' que —entre otros efectos— la presentacion de
su trabajo se convierte en un rito privado en la
intimidad de una galeria. Como bien dijo

Cristidn Huneeus, el artista ingresa a una “‘zona de

peligro’ X al exponer su cuerpo a la mirada publica.

Pero dicha tensién tiene un trasfondo antropo-
légico que afecta al artista mds alla de su yo esté-
tico .Es, justamente , ese trasfondo el que develara
su yo estético al hacerse signo corporal , cuyo refe-
rente fundamental es la propia biografia del artista.
Su cuerpo-signo ingresa a esa zona peligrosa porque
se introduce en d@reas muy perturbadoras para la
sociedad: si ésta ha sido impactada por su modali-
dad de produccidn, el impacto se acentuard al
advertir que lo que se expone, corresponde a aspec-
tos del ser que se ocultan: el problema de la iden -
tidad sexual, la relacidn traumatica entre madre €
hijo, la transgresion del cuerpo por continuas inter-
venciones.,

Como el referente de su accién corporal es su
propia biografia el cuerpo se hace autorretrato
y desoculta la intimidad que se protege tan celosa-
mente. La preocupacidn por mostrarse, por revelar
el yo profundo, tiene una larga data en la historia
del arte.

En muchas oportunidades los pintores han re-
currido al autorretrato para indagar en si’ mismos;
observaron su propio cuerpo vy ,sobre todo, el
rostro . Ni uno ni otro son objetos de la reinciden-
cia de nuestras miradas en la vida cotidiana. La
verdad es que no los percibimos: estamos siempre
detrds del rostro o dentro del cuerpo . Pensamos
que tanto en el autorretrato pintado como en el
arte corporal hay un intento por auscultar la inti-
midad del ser mediante la propia mirada personal.

Leppe realiza una observacion profunda de
s mismo a través del estudio y conocimiento de
su propio cuerpo con el que realiza una larga serie
de intervenciones; son capitulos de una autobio-
grafia que muestran episodios de una obsesién
por infringir las normas individuales y colectivas
que hacen tabues determinados comportamientos
humanos.

En el primer trabajo de esta naturaleza, £/
happening de las gaflinas, 1974, su autopresenta-
cién se limitd a mostrarse sobre una tarima,
sentado en una silla y vestido con ropa corriente .
Su puesta en escena consistio en permanecer
inmovil con una corona funeraria alrededor de su
cuello, mientras el publico lo contemplaba en
silencio vy circulaba entre gallinas de yeso, obser -

32.Hunneus C. Cuatro aflos por el cuerpo de Leppe
en Reconstitucién de escena. Catalogo Galeria Cromo.
Santlago, noviembre 1975 .
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Cristidn Huneeus,
“cuya patria
fundamental es,
adernds de Chile,
la del lenguaje”’,
{Bernardo Subercaseaux].

vando, ademds, un viejo ropero con objetos perso-
nales y muchos huevos que, conjuntamente, con
un violonecello completaban un espacio irreal,
cuidadosamente ideado.

En este primer trabajo, su intimidad permane-
ci¢ oculta; no emergié con el Impetu vy la violen-
cia con que lo haria mds tarde. En esta oportuni-
dad, el cuerpo como signo corporal se presentd
en un ambito muy conceptualizado, donde la
idea que vertebrd la accién fue mds que la expo-
sicidn directa del cuerpo.

La fecundidad frustrada mediante el simulacro
de morir poniendo un huevo abrid la primera in-
terrogante pliblica respecto a la crisis de la identi-
dad sexual. Su tacita confesion planted aquella
tension a la que nos referimos entre el cuerpo
privado del artista vy el cuerpo institucionalizado
de la sociedad, El conflicto se objetivd en el gesto
del publico de apoderarse de las gallinas de yeso
y comerse los huevos 33, arrasando con la instala-
cién de objetos que acompaiio su acto.

A partir de esta obra, el autor ha desarrollado
un programa cuyo eje medular ha sido la termati-
zacion de su identidad sexual mediante su cuerpo
como ser sexuado. Nos introduce en una proble-
matica perceptual v situacional del cuerpo humano,
considerado no como estructura bioldgica, sino
que como signo cultural, histdricamente situado.

Tal como la fenomenologia lo indica, el cuerpo
aparece como soporte originario de la existencia
y no como simple envoltorio del espiritu o como
un cuerpo pensado por las clencias. Siguiendo a
Merleau- Ponty, nos encontramos con las adqui-
siciones mds durables del psicoanalisis. Segan
este fildsofo, cualquiera que hayan sido las de-
claraciones de principio de Freud, las investiga-
ciones psicoanaliticas concluyen, no a explicar
al hombre por la infraestructura sexual, sino que

33. Richard Nelly. Cuerpo correccional. Santiago 1980,



a encontrar en la sexualidad las relaciones vy las acti-
tudes de conciencia. La significacion del psicoanali-
sis no es hacer una psicologia biologica,sino que
descubrir un movimiento dialéctico en funciones
que se crefan “'puramente corporales’ y de
reintegrar la sexualidad al ser humano 34,

En el mismo Fredd lo sexual no es lo genital;
la vida sexual no es un simple efecto de procesos
cuya sede son los drganos genitales; la libido no es
un instinto, es decir, una actividad naturalmente
orientada hacia fines determinados; ella es el poder
general que tiene ¢l sujeto psicofisico de adherir
a diferentes medios, de fijarse diferentes experien-
cias, de adquirir estructuras de conducta. Ella es
la que hace que un hombre tenga una historia. Si
la historia sexual de un hombre da la clave de su
vida es porque en la sexualidad se proyecta su
manera de ser a la mirada del mundo ,es decir,a
la mirada del tiempo y de los demds hombres 5.

Creemos que la historia sexual de Leppe nos da
la clave de su arte; historia que se integra con la
totalidad de su existencia y se interrelaciona con
las demas existencias .

Cualquier fendmeno cultural —el arte de Leppe
lo es— puede tener un significado econémico,
politico, moral, religioso , etc. Pero cada uno se
entresignifica en la unidad del acontecimiento
social. Es imposible reducir la vida interhumana
solo a las relaciones econémicas, juridicas, morales
0 artisticas como es imposible reducir la vida indi-
vidual sdlo a las funciones corporales o al conoci-
miento que tenemos de la vida.

No obstante, en cada caso, uno de esos ordenes
de significacion puede ser considerado como do-
minante. En el arte corporal de Leppe la insercion
de su cuerpo, en el marco socioldgico y cultural
de nuestro tiempo, no debilita ni menos anula lo
que debemos considerar como su gesto dominante:
lo sexual. Ciertamente debemos tener presente
que en su accidn se producen interrelaciones entre
su cuerpo intervenido y el cuerpo social; entre su
cuerpo biografico y el cuerpo social histdrico,
entre su cuerpo como ser sexuado y 10s otros
cuerpos sexuados .

Con El perchero (1975) intensificd la temati-
zacion de la sexualidad. Sometid su cuerpo a las
primeras intervenciones que se harian mds y mas
complejas a medida que esas e xperiencias le
proporcionaron nuevas posibilidades de autopre-
sentacién. Por otra parte, la complejidad del pro-
blema abordado lo llevd a recurrir a variados
procedimientos semidticos para vehicular la
semdntica de sus acciones.

4. Merleau-Ponty Maurice. Op. cit.
3. Ibid. pdg. 185

En E/ perchero, su cuerpo como matriz, como
soporte desnudo, fue interferido y bloqueado
con vestidos, vendas y gasas que cubrieron y
disimularon su identidad sexual y simularon al
mismo tiempa, un acto de castracion .

La lectura de este cuerpo-obra no es la resul-
tante de la decodificacion que se haga del cuerpo
en su presentacion directa, sino que de las foto-
grafias tomadas 36. Aquel es sustituido por tres

36. A mediados de ls década del setenta, la fotografia
se convirtié en un mecanisms wsual de registro en
las artes visuales. Su masiva irrupcién provocd un
desajuste en el itinerario histérico de la pintura;
algunos han visto en esta irrupcidn, la “configura-
cion de un fendmeno por su valor de convergencia”™
{Véase, Richard,Nelly. Puntualizacidn de algunos
efementos criticos para la discusion acercs de la
incorporacién de la fotografia en la practica de los
artistas. Fotocopia. Santiago 1981, Dicha afirmacion
se fundamenta en la "convergencia expositiva’ de
un grupo de artistas (Parra, Dittborn, Bru, Smythe,
Altamiranc, Leppe) que exhibieron en Galeria
Epoca v en Galeria Cromo en 1977 Esta conver-
gencia tuvo como causas el propio desarrollo de las
artes visuales en Chile, en una situacion politica muy
precisa, unida a una particular asimilacidn de ciertas
corrientes internacionales que se sintetizaron en el
movimiento conceptual.

EL PERCHEROQ, 1975. Carlos Leppe. El cuerpo del
artista, como matriz y soporte desnudo, fue interferido
con vestidos y vendas que escondieron su identidad
sexual y simularon 8f mismo riempo, un scto de
eastracion.
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fotografias en tamafio natural, encerradas cada
una entre dos planchas de plastico transparentes,
dobladas a nivel de la cintura y colgadas en un
percherd. Cada fotografia corresponde a una pose,
a una simulacicn, a un travestismo,que deja un
“seno’’ 0 lés dos al descubierto, en la tercera
fotografia posa desnudo, pero con los “pechos”
y los drganos sexuales cubiertos.

En galerra Cromo realizd una exposicion
titulada Reconstitucion de escena (1977) en
la que su cuerpo, nuevamente fotografiado,
fue el centro de su especulacion visual y con-
ceptual .

Consideremos el desarrollo del arte nacional. Dijimos
que en el decenio del sesenta, la fotografia habra
comenzado a ser utilizada como imagen, pero adhe-
rida al texto pictdrico: vale decir, no alcanzé auto-
nomiia ni como lenguaje ni como imagen indepen -
diente. Sin embargo, su presencia en el soporte de

la pintura fue muy significative. puesto que tuvo
coma finalidad afianzar la representacién, la carga
icdnica e, Incluso, los textos escritos que se incorpo -

raron para reforzar la carga semdntica de la imagen. Carlos Lappe, 1987
No olvidemos que esta incorporacidn se produjo con

la pintura informal y su distanciamiento respactoa

la representacidn ilusionista. Al frente: video “Las Cantatrices”
El reencuentro con la fotografia en 1977 correspon- que forma parte de lg
dié, a nuestro juicie.a una reutilizacion ya no obra “Sala de espera”. Galerrs Sur. 1980

amparada por el marco fisico o conceptual de la
pintura, sino que adquiriendo plena autonomia

como soporte, gracias al tratamiento especifico que SALA DE ESPERA, 1980. Carlos Leppe. En esta obra
hizo el artista sobre la imagen fotogréfica. De esta e/ sutor renuncié a la presentacion directa de su cuerpo
manera se instalo en el arte chileno y abrié un nuevo frente al pablico; prefirid utilizar el registro del fotdgrafo
campo de investigacion icdnica, analitica y estructu- Jaime Villaseca.

ral. La fotografra fue motivo de importantes refle-
xiones en el marco tedrico de las artes visuales pro-
piciadas por Nelly Richard y Ronald Kay.

En cuanto a la situacion histdrica del pars, no hay
duda que el artista activd su mirada critica sobre la
realidad chilena vy 1o hizo con especial énfasis, El
trabajo de arte se concentrd en este referente que
estimuld una aspeculacién linglistica de bastante
rigor debido a las necesidades inharentes de una
comunicacidn eritica vy protestataria y al velamiento
forzoso de las imdgenes. Esta especulacién encontré
tarmbién un camino propicio al Interior de la gréfica
como modalidad artistica, alcanzando importantes
resultados entre los afios 1977 v 1882.

Por altimo . lo que ocurria en el arte a nivel interna-
cional, ingresé al pars por distintos circuitos: las
revistas de arte, los viajes de algunos artistas a los
centros de mayor efervescencia vanguardista, algunas
exposiciones extranjeras realizadas en la Sala Matta
del Museo de Bellas Artes (E| Surrealismo, 1972 v
la Escuela de Chicago, 1975), la confrontacion de
ideas en seminarios, foros y mesas redondas. Lo mds
destacado fue el enorme impulso que alcanzd la
reflexidn, la preccupacién por el discurso tedrico
para fundamentar algunas exposiciones de determi-
nadas galerias dearte (Epoca, Cromo, Cal y Sur) a
partir de 1977. Los catdlogos rompieron con el
formato tradicional para presentar a los artistas y s&
transformaron en verdaderos discursos criticos que,
a la manera de ensayos, intentaron kecturas rigurosas
sobre las propuestas visuales.

Fotografia del proceso de enyesamiento de Carlos Leppe en
108 el Hospital Traumatoldgico, 1980,






Si El perchero habia sido una obra materialmen -

te unitaria (tres fotos sobre una estructura de
maderal} para constituir un objeto-fotografia,
en Reconstitucion de escena el caracter obje-
tual se desvanecio del todo. Su recuperacion ha
sido posible gracias al catdlogo con su texto v
reproducciones fotograficas .

Una de sus obras mas complejas ha sido Sala
de espera (1980). Tanto en ésta como en la
anterior renuncio a la presentacion directa de
su cuerpo frente al publico. Prefirid utilizar la
camara fotogradfica para que un habil fotdgrafo

{Jaime Villaseca) registrara sus acciones corpora-

les: fue un enfrentamiento solitario con la
camara; un trabajo de taller donde el fotdgrafo
tuvo gran responsabilidad porque debid aplicar
su conocimiento técnico para recrear fotografi-
camente el cuerpo vivo del artista. Este se pre-
sentd como modelo directo de representacion
fotogrdfica e hizo frente a todas las exigencias
de cada una de las poses.
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SALA DE ESPERA. 1980.
Carlos Leppe.
“Las cantatrices”".

El resultado fue una secuencia fotografica
seleccionada por el artista para mostrarla y
diagramar el catdlogo. En ambos casos, cada
fotogratia entré a formar parte del montaje en
un prooeso que podria homologarse al de las
teécnicas ardficas: sobre un soporte (papel,
cartulina) ordend las fotografias y los objetos
gue participaban en la reconstitucion de escena
{sala de bafio, transformador eléctrico,gasa,
etc.) como, igualmente, los textos escritos.

Una vez ordenadas las imdgenes fueron repro-
ducidas para estructurar la exposicidn e incor -
porarse al catalogo 37. Suautoria,junto a Leppe,
la compartieron N . Richard, C. Hunneus y A.
Valdés, quienes propusieron sus propias lecturas
del corpus artistico . Aquél , por su parte, recogio

37. Leppe. Reconstitucidn de escena, Galeria Cromo.
Santiago.nov. -dic. 1977.



algunas frases claves de esas lecturas y las insertd
en las matrices grdficas reproducidas como
paginas del catalogo

Agui’ nos encontramos con una situacion
renovadora de fa relacidn artista-tedrico. En
general, dicha vinculacidn se habia dado vy se
sigue dando a mucha distancia, el encuentro en-
tre ambos se produce con la cbra terminada vy
expuesta en la galeria o en el musec. En cambio,
en la situacion que comentamos, aquella distan -
cia no existe. El tedrico no sdlo conoce , también
se involucra en el proceso de produccidn, discute
los planteamientos con el artista,analiza cuida-
dosamente el repertorio de signos por utilizar y
fundamenta la eleccién de los soportes.

En sintesis, la presentacidn habitual de un
artista en un catdlogo ,que en muchos casos es
el fruto de una vision impresionista, queda
reemplazada por un discurso tedrico que no sélo
analiza las obras en cuestidn,sino que problema-
tiza, se interroga, pone en juego conceptos criti-
cos destinados a la revision de la estructura
linguistica y las implicancias contextuales.

Indicamos que en E/ perchero, Reconstitucion
de escena y Sala de espera, Leppe habia renuncia-
do a la presentacion de su cuerpo frente al publico.
El cuerpo como signo pasd a ser el significante de
un nuevo signo soportado por la fotografia y por
la grabacion- video, Pero esta renuncia al signo
corporal en su inmediatez presentativa no anulé
la cuestidn de fondo basada en su propia biografia.

En dos obras no sucesivas, Accidn de arte-es-
trella {Galeria Cal, 1979) y El dia que me quieras
(Galeria Sur, 1981), el cuerpo retornd como
protagonista directo de la performance frente al
publico.

En la primera —eeditd la tonsura de Duchamp—
la fotografia v el video se limitaron a realizar algu-
nas tomas. En la segunda se produjo una interac-
cién semidtica entre el cuerpo-signo del artista
y la imagen-signo del televisor: la pantalla devolvio
la imagen del cuerpo en una accién diferente a la
que realizaba directamente frente a los espectado-
res.

Tanto en esta Ultima obra como en Sala de
espera se produjo una atmadsfera expresionista
provocada por la exacerbacion del yo biogrdfico,
simbolizado en la prisidén de su cuerpo por el yeso
ortopédico que lo envolvia casi totalmente, dejan-
do parte del pecho y vientre descubiertos como
simbolo de lo potencialmente femenino, imagen
que apareciod en los tres televisores instalados en
la sala de exposicién. La tension aumentd cuando
el cuerpo inmovilizado intentd mover los brazos
en un gesto que se tornd alin mds patético por el
dramdtico intento de gesticular. La boca, entre
tanto, permanecia abierta debido a un instrumen-
to metdlico que impedia cerrarla. Toda esta escena

ACCION DE ARTE -ESTRELLA, 1979.
Carlos Leppe.
Galaria Cal.
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estuvo acompafiada con la imagen de la madre,
quien desde otro televisor hablaba de su hijo vy
describia su vida familiar.

Nos ha parecido oportuno describir esta per-
formance porque al romperse los sistemas tradi-
cionales de produccion se quebrantd tambien el
modo de mostrar las obras en un espacio de arte.
Cuando los cuadros cuelgan de las paredes no
parece necesario describir el recinto v lo gue aht
acontece, Pero la situacidn es muy distinta cuando
se transgreden aquellos sistemas y se expone
de una manera totalmente distinta. Hay aqui una
indudable convergencia con los artistas que traba-
jan la instalacion.

En la obra a la que aludimos, el espacio fue
intervenido en su totalidad mediante la colocacion
de tubos de nedn de 40 watts en el piso, paredes
y techo, dejando a la vista todas las cone xiones
eléctricas. El visitante de la galeria se encontrd
con esta atmdsfera artificial de iluminacidn: frente
a la entrada lo recibia un televisor sintonizado a
un determinado canal comercial y al programa que
transmitia en ese momento. A su derecha, tres
televisores con sus correspondientes reproductores
mostraban al artista enyesado, su rostro femenina-
mente maquillado, con una apariencia sexual
equivoca y parodiando a una cantante de pera
{las cantatrices) 3- La banda sonora que se escu-
chaba —seleccion de operas de Wagner — habia
sido alterada provocando un asincronismo entre
imagen y sonido; este Gltimo surgia como un grito
visceral que inundaba la sala, asépticamente ilumi-
nada, y se entrecruzaba con la voz de la madre 39.
En el piso, un objeto de adobe simulaba un apara-
10 de television sin pantalla . En su interior un
pequerio escenario a la manera de la construccion
de una “animita” con una imagen de la Virgen del

38.E| video Las cantatrices fue un trabajo colectivo con
la participacidn de especialistas en televisidn,en musi-
ca y en traumatologia . La direccidn-video fue de
Juan Enrigque Forch v Nelly Richard; Ia asistencia
traumatoldgica del Dr. Victor Henriquez v la seleccidn
de Operas a cargo de César Secchi y Carlos Leppe.

39 Ella,en la pantalla, repetia incesantemente: "El nacid
un 9 de octubra de 1952, dirz para las siete de la
mafana. El pudo no haber nacido . Ni s¢ como nacid .
E1 médico queria que yo tuviera un parto normal por -
que pensd otra cosa, 6 creyd que yo tenia mas vida
de matrimonio. Total no tuve ninguna dilatacion y
sufri’lo indecible. Ya estaba perdiendo sangre y él no
nacid. Si yo hublera sabido todo lo que iba a sufrir no
ma hublera casado por ningun motivo, Pero yo quiero
lo Unico. Me comia todo ¢l calcio. Se me iban cayendo
los diantes de a uno . Total lo mi'o,aparte del carifio
que le tengo, lo llevo a mirar como un accidente bio -
légico no mds. Toda la sangre que tenia en el cuerpo la
perdl y la perdr dos veces. Nacid con forceps, horrible
un cuerpacilo inmensamente grande. |, [~
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Carmen, fotos de la nifiez del artista junto a su
madre y algunos objetos de su infancia. Muy cerca,
una mdquina proyectora mostraba diapositivas de
su dmbito familiar.

Fue muy dificil permanecer indiferente en este
espacio resemantizado por Leppe. El desafio para
el espectador fue encontrar una lectura que le
permitiera relacionar los multiples signos que
articulaban la puesta en escena. Como este tipo
de proposicion visual posee una naturaleza extre-
madamente frdgil, sdlo pudieron intentar la
lectura quienes visitaron la galeria en el instante
mismo de la presentacidn del artista. Hoy solamen-
1e se conservan los videos de Las cantatrices y de
la madre.

Sala de espera no hace mas que reeditar la
dramdtica tension entre su cuerpo vy el cuerpo
social. Coincidimos con Ana Maria Foxley cuando
afirma que “la relacion entre individuo y sociedad
no conduce a ninguna salida: tal como su cuerpo
enyesado, el cuerpo social estd tieso, reprimido,
paralizado. El artista se limita a mostrar el proble-
ma en una, quizds, dolorosa autoinmolacion,
ridiculizacion y humillacién publicas” 40, Se trata,
en el fondo, de una verdadera encrucijada, de un
callejon sin salida.

Para describir la Gltima autopresentacion de
Leppe nos remitiremos a la descripcion que hizo
Enrique Lihn para “Diario 16" (10 febrero 1987)
con ocasion de la muestra cultural Chile vive, reali-
zada en el Circulo de Bellas Artes de Madrid.

En dicha muestra el artista presentd una
compleja instalacién cuyo eje central era una au-
téntica mediagua acompariada de innumerables
objetos residuales, signos y simbolos de nuestro
espacio social y cultural ,acompafiado con citas
artisticas internacionales usurpadas por reseman -
tizadas, devolviendo Ia mano a los procesos
invasores del colonialismo cultural, Pues bien,
esta instalacién fue completada con una accidn el
dia 28 de febrero que Lihn describid ast”: " Leppe
trabaja a favor de sus carencias y excesos f1sicos,
fisiologicamente , con una vigilancia puntillosa de
unas y otros. Trabaja con el tic, la voz, el soplo,
los nervios, la transpiracion . Brota de el .en la
accién , una vaharada de |a Gltima marginalidad
de Chile, podria decirse prehistérica prendida al
matriarcado , construida —a gemnidas y tropezo-
nes— a partir del complejo de Edipo™.

¢{Qué hizo Leppe ese dia? ““Sentarse y subirse
a una silla que crujfia bajo é!, dramatizando y
exhibiendo , respectivamente , unos rectangulos de
materiales desechables con el signo de la cruz. El
preludio de cada una de sus representaciones —las

40. Foxley Ana Maria.Sicoandlisis artistico Revista Hoy .,
Santiago 26 noviembre 1980.
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lamaba Acwarelas, dedicadas a nombres y oficios
injustamente olvidados— era la preparacién en uno
de sus zapatos de una infusion de pigmentos de
acuarela, cada vez de un color distinto. La bebia y
Ja escupra en un lavatorio , después de hacer garga-
ras, sugiriendo el vdmito . Limpiaba el recipiente
de los colores con gasas con las que iba vendando
su pierna desnuda . La regularidad, el orden mania-
tico de la diagramacion ,enmarcaba episodios
guturales protagonizados por subseres mas proxi-
mos al cuerpo que al mundo, extremadamente lo-
cales o localizados, de esos que se retuercen en el
umbral del lenguaje vy de la historia"

Portada del
Catdlogo de
la E xposicion
CHILE VIVE,
realirada en
Espafia en
1987.

El escritor, recién fallecido, Enrique Lihn, describic asf una
accion de Leppe: “Trabaja a favor de sus carencias y excesos
fisicos, fisioldgicos (. , .} Trabaja con tode, la voz, el soplo,
los nervios, Ja transpiracion. Brota de €1, en la accidn, una
vaharada de Ja ditima marginalidad de Chile, podria decirse
prehistorica, prendida del matriarcado, construida —a gemidos
y troperones— a partir del complejo de Edipo”.


http://loca1izados.de

12. LA AMPLIACION DEL ESPACIO CRITICO

En el mes de octubre de 1979, un grupo de artistas
distribuyd cien litros de leche a cien familias de
una poblacién (La Granja). los envases vacios
fueron devueltos para ser utilizados como material
artistico. A la misma hora en que se repartia la
leche ,en los jardines del edificio de Naciones Uni-
das en Santiago se escuchaba la grabacion ,en cinco
idiomas, de un discurso sobre el hambre en el
mundo. Ese mismo dia,en la Revista Hoy (No.
115) aparecia una pagina que invitaba a imaginar
la blancura de la leche,

Un texto situado al centro de la pdgina decia:
“Imaginar esta pdgina completamente blanca.
Imaginar esta pdgina blanca accediendo a todos los
rincones de Chile como la leche diaria a consumir.
Imaginar cada rincdn de Chile privado del consumo
diario de leche como paginas blancas por llenar®’,

Todao lo descrito culmind en la Galeria Centro
Imagen donde se depositaron sesenta bolsas de
leche en una caja de acrilico sellada y se midié
temporalmente su procaso de descomposicion ,
homologéndolo al tiempo social durante el cual los
seres humanos permanecen privados de alimenta-
cion cotidiana. En este recinto se proyectaron los
videos de los actos anteriores, incluyendo una gra-
bacion de una flota de camiones lecheros detenidos
frente al Museo Nacional de Bellas Artes cuyo
frontis fue clausurado con un gran lienzo blanco
que impedia el acceso.

Todas estas acciones recibieron un titulo comuan:

Para no morir de hambre en el arte v se postuld
como "‘accidn de arte’’,gracias a un trabajo
colectivo e interdisciplinario que omitia los
nombres propios.

En el mes de diciermbre del mismo afio, Lotty
Rosenfeld, integrante del grupo denominado
Colectivo de Acciones de Arte (CADA)4! realizé
un trabajo de intervencion en un sector de San-
tiago (Av. Mangquehue) registrado fotografica-
mente por Rony Goldschmidt y filmado por
lgnacio Aguero.

Este trabajo consistio en alterar un signo del
trdnsito —la linea blanca pintada en el pavimiento
para separar las pistas de circulacion — al corntarlo
con tiras de género blanco que pegaba perpendi-
cularmente. De este modo, al ser alterado el
signo, origind uno nuevo que tomd la forma de
una cruz o el signo “mas " de la suma aritmeética.
Meses después, en junio de 1980 esta interven-
cién se mostrd en el mismo lugar en dos monito-
res gigantes de televisidn y en una enorme pan-
1alla de cine a los asombrados automovilistas que

41, Los integrantes eran Fernando Balcells, socidlogo:
Juan Castillo, artista plastico; Diamela E ltit, escritora;
Lotty Rosenfeld, artista pldstica y Raul Zurita, poeta.

circulaban por la autopista . Esta accidon de arte se
denomind Una milla de cruces sobre el pavimento2.

¢{Como y por qué surgieron estas acciones de
arte?

Para comprender estos trabajos y su ruptura
con el concepto habitual de arte, con sus modos
de produccion y sus mecanismos de difusidn ,es
necesario referirse a algunos aspectos del contex-
to histérico.

Cuando aparecieron en escena estos trabajos
del Colectivo de Arte,entre los afos 1978 y 1981,
el pafs vivia una etapa econdmica iluminada por
el modelo de libre mercado . Durante esos afos
se produjo la mas ortodoxa aplicacidn de ese
modelo econdmico que trastrocd por completo
el comportamiento individual v social frente a la
adquisicion de bienes. El principio de la libre
competencia y el rol subsidiario del Estado, la
disminucion progresiva de los aranceles aduaneros
y el tipo de cambio fijo por casi cuatro afios
permitieron un escenario econémico proclive al
ingreso de miles de productos importados que
invadieron el mercado nacional.

La capacidad competitiva de la industria nacio -
nal, si queria sobrevivir, debia adecuarse a estos
requerimientos; tuvo que modernizarse y solicitar
créditos con el fin de adquirir la infraestructura
adecuada para fabricar productos que pudieran
competir con los importados.

Como nunca antes, la publicidad en los medios
de comunicacién golped los ojos y o1dos de cada
chileno: del rico para que comprara mas y mas
mercaderias y del pobre para que accediera, por
primera vez, al voraz circuito del consumo que
le habia estado vedado .

El vuelco transformador que trajo consigo el
imperativo econdémico consumista afectd, pro-
fundamente, la capacidad reflexiva y critica de
la sociedad en su conjunto. Las voces disidentes
apenas tuvieron resonancia. La economira paso
a ser una especie de trascendental ontologico
en torno al cual gird toda la actividad nacional;
el ser se definid v actud conforme a este nuevo
trascencental descubierto por una generacion de
jévenes economistas necliberales.

Ingreso al espacio humano un clima artificial
que aparentemente mejoraba la calidad de vida
de los chilenos. Pero este concepto se entendio
cuantitativamente y se expreso en unidades,
porcentajes y cosas. El verbo tener se conjugd
masivamente,

Las expectativas econdmicas que se abrieron
provocaron una reaccion en cadena que afectd

42. Respecto a toda la obra de Lotty Rosenfeld, wiase:
Brito M. E_, Eftit D.,Mufioz G ., Richard N _, Zurita R,
Desacato. Ed. Francisco Zegers, Santiago 1986.
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PARA NO MORIR DE HAMBRE EN EL ARTE, 1979.
Cotectivo de Acciones de Arte (CADA). Un grupo de
artistas generd esta accidn de arte gracias a un trabajo
colectivo e inter-disciplinario. Arriba, una secuvencia
fotogrifica de los actos que conformaron la obra.

Al frente: tenemos primero la distribucion de léche

en una poblacién, luego una pagina de informacion

de arte en la Revista Hoy.

En la Galeria Espacic Siglo XX se depositan 40 bolsas da leche
en una cafa de acrifico que s sella. Se emite un discurse
en varios idiomas sobre el hambre, titulado "No es una
Aldes”, en el espacio externo del edificio de Jas Naciones
Unidas en Santiago.

Videotapes: Desde la planta Soprole 10 camiones lecheros
inician un recorrido programado por ls ciudad ; al fin se
detienen en el frontis del Museo Nacional de Bellas Artes.
En Ja fachada se extiende un gran lienzo blanco que
clausure ls sntrada ool Museo, 1979.
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a la sociedad al generarse una psicosis de pose-
sién, de exhibicionismo consumista, de vocacion
mercantilista. El pars fue un gran mercado persa.
No hubo interés ni tiempo para meditar y refle-
xionar sobre los problemas reales que parecian
ocultarse detrds del torbellino consumista y de
la espectacularidad del “‘milagro econdmico’”.

Se debilitd tanto la conciencia politica y la
solidaridad social que toda accién emprendida
en tal sentido no tuvo, practicamente, ninguna
repercusion. Parecié disolverse la capacidad de
percepcion de la realidad nacional. Todo lo que
se hiciera para recuperarla era irrelevante y no
concitaba el menor interés. No habia necesidad
de controlar . a lo menos visiblemente, el com-
portamiento individual y colectivo.

Pues bien, las acciones de arte a que nos refe-
rimos se originaron en este contexto y propo-
nian un discurso sideralmente alejado de esa
“realidad chilena”. Fue, en verdad, un contra-
discurso que surgid de un marco tedrico
comun, fruto del esfuerzo intelectual e interdis-
ciplinario, que intentd un programa que abarcaba
la discusion del concepto de arte y su circuito.en
intima relacion con el comportamiento ciudadano
y la realidad del pais.

Este contradiscurso no produjo, paradojal-
mente, ninguna reaccién oficial,a diferencia de lo
que habia ocurrido antes del Ilamado “boom
econémico”. De hecho, los artistas ampliaron
los I'mites de sus espacios de trabajo y, mientras
reiné el espiritu triunfalista, ocuparon museos,
galer(as, calles y plazas y, simbdlicamente, todo el
territorio (C. Altamirano, E. Dittborn, G. Mezza,
J. Castillo, X. Prieto, L. Rosenfeld).

Se tratd de una posicién que se resituaba frente
al espectdculo que ofrecia el pais, evitando las
luces, los brillos y el maquillaje que lo envolwian
y lo disfrazaban . Al revisar articulos periodisticos
en dlarios y revistas encontramos algunos que
aludian justamente a este fendmeno. En una
entrevista el folklorista Eduardo Peralta dijo que

Instalacion en el Metro de Nuew York.
Alfredo Jaar.
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se habia cansado del espectaculo y que habia una
gran proposicion rondando el ambiente: “‘Des-
espectaculizar el espectdculo. Es decir, reconvertir
el arte en lo que era, la convivencia, el hecho tribal:
el ante de la gran paya, de la gran conwersacion”
Y agregaba: “*Noto una impresionante pulsidn
por la expresidn que requiere espacios adecuados
para manifestarse. Espacios de comunicacidn
real, que implican a la gente,que no la hacen
receptaculo de una avalancha subcultural que se
expande sobre el escenario, que para mi gusto
&s lo que estd haciendo mucha gente hoy . Des-
espectaculizar significa también demitificar al
artista, abandonar lo mesianico para buscar
juntos® 43 Este anhelo se reiter6 en diversos
sectores del arte (musica , teatro, plastica) para
remover la conciencia adormecida del pdblico
y reanudar la comunicacién , Los integrantes
del Colectivo de Arte enunciaron con claridad
sus objetivos: "'Realizar trabajos de arte en
forma colectiva, obviando los nombres propios;
trabajar con el video y el cine como mecanismos
de produccion de arte; trabajar con un medio de
comunicacién masivo como vehiculo de infor
macién de arte; alterar el sensorio ciudadano,
rompiendo su cotidianeidad mediante la reorga-
nizacién de sus mismos elementos ciudadanos;
trabajar, preferentemente, fuera de galerias,
privilegiando los espacios abiertos y publicos”.
El trabajo que proponian lo realizaron en un
nuevo soporte: la ciudad . Esta no actud como
simple instrumento, como medio, sino que fue
medio y fin a la vez. Por esta razoén, la primera
exigencia fue la investigacion del soporte, es
decir, de la ciudad y de quienes viven en ella; de
su trama y del comportamiento ciudadano; de
los signos urbanos y de los codigos que regulan
la conducta social 44.

43. Rivera Anny. Eduardo Peraita: reconvertir el arte
en convivencia. Revista Apsi No. 86, Santiago
nov/dic 1980,

44. Estos artistas meditaron sobre la ciudad y su habi-
tante, y se aproplaron de sus signos mas distintivos
para desapropiarlos de sus sentidos restrictivos y
limitantes. Asi’ se entiende lo que ellos misrmos
escribieron: "La ciudad es una escritura. Un texto
para ser lerfdo por todo aquél que se mueve por ella.
Un semadforo en rojo, una Iinea amarilla , un paso de
cebra constituyen unidades significantes. Nos move-
mos a traves de la ciudad respetando cada uno de
5Us 5ignos de puntuacidn , cada uno de sus pdrrafos.
Nos movermos leyendo la cludad , acatando su sinta-
xis. La desobediencia, la transgresion de esa norma-
tiva tiene también su I'cono. la calavera con las
tibias cruzadas . La subordinacidn a un esquema, la
obediencia a una regla impuesta encuentran ,en el
transitar por la ciudad, un buen paradigma. La
ciudad , entonces, es también una buena metdfora de
nuestra vida colectiva, Regida, mecanica y contro-
lada.



El grupo CADA renuncio, pues, a los soportes
tradicionales de produccion de arte y a los espa-
cios habituales de exhibicidn. Se marginé como
respuesta al enjuiciamiento que hicieran del lengua-
je del arte y sus circuitos de difusidn e investigo,
desde ese margen, el comportamiento social para
expresarlo a través de nuevos sistema de produc-
cién y difusion artisticos.

Asi ocurrio con el trabajo Para no morir de
hambre en el arte, donde se emplearon distintos
medlas que nunca antes habtian tomado parte de
una accién de arte. Por ejemplo, la utilizacién de
una pdgina de la Revista Hoy con la frase que ya
citamos y que "incitaba a efectuar un trabajo

mental creativo de reconocimiento y participacion™.

Al incluirse dicha pédgina, la revista alterd su pre-
sentacion habitual y sorprendid al lector con un
texto que no formaba parte de la estructura normal
del discurso periodistico. El texto escrito no era
un complemento de la accién de arte, sino que
formaba parte de ella, hecho que provocaba una
ruptura con la practica del artista visual acostum-
brado a elaborar imdgenes pictdricas o dibujisticas.
La pdgina de la revista era el soporte de un texto
que invitaba al lector a fabricar sus propias ima-
genes, a transformarse en coprotagonista de la
accién de arte. La invitacion a imaginar era una
incitacion para que abriera su imaginacion vy activa-
ra su reflexion frente al problema que se le propo-
nia,

Los autores fundamentaron la insercidon en la
revista afirmando que "la pdgina, mds que un me-
dio de informacién masivo, se convierte en un
medio de arte masivo que cumple dos objetivos:
“Primero, la leche accediendo a todos como infor-
macién mental y.segundo, la informacion distri-
buyéndose v consumiéndose como proternas’.

El1exto escrito en la Rewvista Hoy se interrela-
ciond con un “texto ambulatorio™ cuyo soporte
fueron diez camiones lecheros que un dia {miérco-
les, 17 de octubre de 1979,a las 16.30 hrs.)
hicieron un recorrido desde la planta industrial
hasta el Museo de Bellas Artes. Cada camion lleva-

Entonces, épor qué no el arte sobre la ciudad, sobre

el pavimento? éPor qué no el arte sobre ese espacio
publico como nuestra vida social?

Alerar, violentar la puntuacidn de la ciudad, como
una forma de decir: esta es nuestra vida ragida y
controlada . Como un modo de invitar a transformaria
por otra vida ,de la que seamos duefios, es tarea del
arte. Porque es tarea del arte buscar vy conocer para
cambier la vida por medio de sus descubrimientos:

la calle como lugar de arte hoy. Lo publico, lo comun,
como objeto de trabajo de arte™. (Véase: Gil Antonio.
Lotty Rosenfeld: una milla de cruces sobre el pavimen-
to/Una milla de cruces sobre ef arte/Una milla de cru-
cas sobre Chile. Revista Apsi No.78, Santiago jul/agos-
10,1980} .

ba el logotipe de la industria y la publicidad de sus
productos en la carroceria: “Queso campo, leche
sabor , crema , quesilto, mantequilla, yoghurt™.
Los transeuntes observaron sorprendidos el paso
lento de esta flota de camiones que no sélo rompia
los esquemas de circulacidn vehicular, sino que,
ademds, provocaba atochamientos. Los camiones
en fila contribuyeron a que los textos de sus res-
pectivas carrocer ias se hicieran reiterativos, psico-
légicamente como reflejos condicionados, justo
a la hora del 16.

El propdsito perseguido era provocar el recono-
cimiento de las carencias en vastos sectores de
la poblacion a invertir,simbdlicamente, los
espacios para que la ciudad se transformara en
el Museo (clausurado con un lienzo blanco) ex-
positor de la marginalidad e indigencias sociales.

Accidn de Arte, INTERACCIONES SOBRE EL PAISAJE
CHILENO, de Ximena Prieto y Juan Castillo, 1982,

Video Instalacion de Juan Castillo, INVESTIGACION
SOBRE EL ERIAZQ. 1981, Ei artista trabaja an los sitios
erigzos. A veces los muros que rodean esos lugares defen
entrever escrituras semi-borradas . . .” Sobre ellas Castillo
sobrepone una escritura intencionada, busca en este acto
dirigir “la atencidn sobre el erlazo de nuestras conclenclas”™.
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Otro efemplo de este anhelo de ensanchar el espacio

cultural fue AY SUDAMERICA , accion realizada por CADA
en 198 1. Seis aviones arrojaron miles de volantes sobre
Santiago. El texto de estos enfatizaba sobre ef valor de la
propia vida y el papel protagdnico que todo ser humano
tiene en ia e xistencia.

Otro texto escrito impreso en la Revista
Apsi se incorporé . igualmente, a la accion de
arte, interacciones sobre el paisafe chileno,eje-
cutada por Ximena Prieto y Juan Castillo. Una
parte de esta obra fue la separata incorporada a
dicha revista como documento de arte, disefiada
y diagramada en forma especial y rotulada como
“Apsi- Creacion’, Esta separata impresa en
pape! couché incluyd fotos del proceso de inter -
vencion del paisaje y grabacion en video de la
plancha de acrilico transparente que se iba
quemando situada frente al paisaje cordillerano,
y en la que aparecia escrita la frase: "E|l montaje
eterno’’.

La daitima imagen fotografica incorporada
correspondio al instante mismo en que la plan-
cha se quemaba totalmente . Al quemarse por
completo, paradojal mente no guemd nada; sdlo
se consumi¢ el artificio,el simulacro,el texto
escrito (“El montaje eterno ™) sobre el acrilico
que se interponia entre nosotros y la naturaleza.
Al consumarse el simulacro, reaparecio el paissje
natural que reafirmd su perdurabilidad y con-
firmo la eternidad sustentada en el texto. La
naturaleza fue considerada por los autores de
este trabajo "‘como teldn de fondo para que se
vuelguen y se materialicen esos campos dormidos
de nuestras creencias’’ 45,

45 Revista Apsi No. 111_Aps/-Creacidn. Santiago,
julfagosto 1982.



Al utilizar una revista se intentd, una vez mas,
ampliar el espacio de circulacidn del are, conec-
tarlo directamente con la vida cotidiana y com-
prometer al publico en una reflexién destinada
a ensanchar y enriquecer su horizonte cultural.

Otro ejemplo de este anhelo fue Ay Sudameé-
rica, accidn de arte realizada por el CADA el
domingo 12 de julio de 1981, Desde seis aviones
arrojaron 400 .000 volantes sobre diversos puntos
de Santiago (Pudahuel, La Granja, La Florida y
Conchali).

El texto del volante llamaba la atencion sobre
el valor de la propia vida y el papel protagonico
que todo ser humano tiene en la existencia,
cursando una invitacion: “’Cada hombre que
trabaja, aunque sea mentalmente, por la amplia-
cidn de sus espacios de vida, es un artista " 46.
Para ellos, el arte no es un fin en s1" mismo , ni el
artista un ser especial; el trabajo de arte se con-
{unde con la transformacidn de la existencia en
"5 lugares de labor cotidiana . No tenia sentido,
~nr lo tanto, privilegiar ciertos espacios, ya sea
rara ejecutar o contemplar las obras.

Esta postura no invalida ni clausura otros
modos de hacer o de pensar el arte y la posicion

46_ Brito Marfa Eugenia. Cuendo el arte coe
del clelo. Revista Apsi No. 105, agosto 1981,

del Colectivo es muy clara al respecto: “"Nuestro
intento ha sido ampliar los espacios que le son
asignados al arte, y por eso no estamos en la
discusion estéril de que si es valido 0 no pintar,
esculpir o escribir un libro, para nosotros ese es
un problema ficticio4? Si alguien quiere pintar
que lo haga ,es necesario dar cuenta de la realidad
a ese nivel. En Chile ha habido intentos por cen-
surar las prdcticas tradicionales de hacer arte ,
creemos que es un error; lo mds importante, a
nuestro juicio, es lograr que la incidencia de las
obras sea categdrica vy, de ese modo, logren actuar
junto a todas las estructuras sociales, conforman-
do un todo homogéneo'' 48.

47, Esta afirmacion hay que entenderla en el comexto

da los afios 1977 - B2, periodo en el cual la pokémica
entre la validez o no de determinados lenguajes de
arte fue muy intensa. Se produjo una fuerte polariza-
cion entre artistas y tedricos que defendian la legiti-
midad del uso de nuevos medios de expresion y so-
portes como, igualmentea, la funcién e importancia
del discurso teérico que acompafiaba y complementa-
ba la prdctica de arte, v los que consideraban que
la pintura, la escultura vy el dibujo seguian teniendo
vigencia.

48 Brito Maria Eugenia. Op. cit.

A proposito del titulo “Cuando el arte cae
del cielo, que encabezo el articulo citado al igual
que el titular "El arte desde las alturas’ (Revista
Hoy) , Nelly Richard aduce una ambigUedad en las
seflales de lectura que provienen desde la propia
obra Ay Sudamérica. Segun ella, “"el alcance publico
de dicha ambigledad estd presente en los dos titulares

UNAMILLA DE CRUCES SOBRE EL PAVIMENTQ
Lotty Rosenfeld

A la izxq.: en Sentiago,

Av. Manguehue, foto de Rony Goldschmit, 1978,
Abajo: frente a Iz Casa Blanca, Washington USA.

Foto de Ane Maria Ldpez. 1982,




Estas declaraciones no hacian mds que confir-
mar lo que se venra advirtiendo en la pldstica
nacional desde los afios sesenta. Para un grupo de
artistas el arte habra dejado de ser una actividad
aislada, distante del acontecer histérico. Su des-
censo del Parnaso los involucrd en el proceso de
pensar el pais, dia a dia, participando en una
reflexion continua sobre la realidad nacional.

Algunos integrantes del CADA buscaron otros
espacios y nuevas ciudades fuera del territorio
nacional (como soporte) para realizar sus acciones
de arte.

Lotty Rosenfeld reeditd Una milla de cruces
sobre el pavimento en la ciudad de Washington,
frente a la Casa Blanca. Tal como Diamela Eltit lo
afirma en su importante ensayo sobre las acciones
de arte4@el trabajo de L. Rosenfeld en la capital
norteamericana se inscribe en un programa por
desarrollar0, cuyo objetivo era “‘copar distintos
espacios publicos (urbanos y paisajisticos) repitien-
do su accidn como un llamado de atencion sobre
estas sefiales hasta hacer de este nuevo signo un
elemento reconocible en nuestros trayectos, en
una intencidn de modificacion a la vez paisajistica
y mental”’51,

Por su parte, el poeta Raul Zurita tambien hizo
suya esa necesidad de ampliar los soportes y afirmd
que la escritura poética no va a estar sobre las
pdginas de los libros, sino que sobre las paginas de
la naturaleza52, E| 2 de junio de 1982 cinco avio-

de las revistas en que se inserta; coinciden en ejecutar
una misma torsién de sentido e inflexiones de lectura,
que desfiguran o tergiversan el sustrato productivo de
los trabajos para forzar su pertenencia a los discursos
finalmente idealistas que sustenta dicha prensa ™
(Véase: Nelly Richard . Una mirada sobre el arte en
Chife. Santiago. octubre 1981) .

Cabe preguntarse frente p esta ambiguedad que denun-
¢ia N. Richard: {Cémo evitarla? La alternativa seria
el control total de los artistas de todo el proceso que
va desde la produccion de la obra hasta los circuitos
de comunicacion que la relacionan con el publico.
Pero sabemos bien que la obra siempre queda e xpuesta
a las variables interpretativas de quienes actUan en di-
chos medios {criticos y periodistas) . La eventual posi-
bilidad de significados univocos establecidos por el
artista y su andloga receptividad por los medios de
comunicacion y por el publico, significa desconocer
las variantes interpretativas en la lectura de las obras y
suponer la presencia de una estética de la recepcidn en
un solo sentido.

49, Eltit Diamela. Sobre las acciones de arte: un nueve
espacio critico. Santiago 1980.

50. Rosenfeld Lotty. Une milla de cruces sobre &l pavi-
mento. Ediciones CADA , Santiago 1980.

51.Ehit Diamela. Op. cit.
52, Aninat Francisca. Radl Zurita. Mi obra es mi gran

confesionario, Revista Cosas No. 236. Santiago.
octubre 1985,

Lotty Rosenfeld reeditéd UNA MILLA DE CRUCES SOBRE
EL PAVIMENTO en la ciudad de Nueva York, Su objetive
era “copar distintos eipacios pablicos”™. . . “hasta hacer de
es5te nue vo §igno un elemento reconocible, . . “en una
intencién de modificacidn a la vex paisajistica y mental™.

Nelly Richard
Tedrica y critica de arte, sutora de numerosos textos de
reflexién sobre el lenguaje de las artes visuales.
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nes especialmente acondicionados escribieron
sobre el cielo de Nueva York {(Barrio Queens) los
versos de su poema “‘La vida nueva ", incluidos en
su obra Antepsrarso 53. Para el poeta, el cielo
siempre ha sido el soporte de una escritura natural
y €l hombre, en cualquiera época,ha mirado hacia
él para tratar de leer esa escritura.Junto a este
caracter mitico del cielo como soporte le interesé
rendir un homenaje a las minorias hispano -parlan-
tes de Estados Unidos, escribiendo los versos en
Castellano . Al dirigirlos a esa comunidad lo hizo
pensando en que las fronteras politicas son muy
débiles frente a una comunidad: “Era tan minimo
ser peruano, boliviano, chileno, colombiano, frente
al hecho de tener una lengua y una raiz comun.
Esc constituia una patria mas amplia y mds con -
creta’,

La eleccidn de la ciudad de Nueva York no fue
gratuita. Correspondia a una “pagina” en que
diariamente se escribe, en cierto modo, la historia
de Occidente. Sobre ella deambula una comunidad
cosmopolita, una galeria de retratos del mundo
occidental y oriental . En ella se toman las grandes
decisiones politicas y econdmicas; en ella se
originan y se imponen las nuevas orientaciones
de la moda, de la publicidad, del comercio, del
arte. Sobre este cielo (pre)potente, autosuficiente
y tremendamente conflictivo por sus contrastes
raciales y conductuales . Zurita escribid estos versos:

53, Zurita Ratl. Antepararso. Editores Asociados.
Santiago 1982.
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Ef poeta Raul Zurita escribio los versos de su poema “La
vida nueva”’, de su obra “Antepararse”, utitizando como
soporte el ¢cielo de Nueve York. E5tos textos escritos por
aviones, en castelfana, fueron concebidos también como
un homenafe a las minorias hispano-pariantes de EE.UL.
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“"Mi Dios es hambre / Mi Dios es cancer /
Mi Dios es vacio / Mi Dios es ghetto / Mi Dios es

: nieve / Mi Dios es hombre / Mi Dios es dolor /
ZURITA: Mi Dios es. . . mi amor de Dios. . . Estas fueron
- algunas de las quince frases escritas con humo
blanco por los aviones y que alcanzaron una
extension de 7 a 8 kilometros.
Al escribir en el cielo abandondé las paginas del
libro que sdlo permiten la lectura individual y
cuya escritura queda protegida por la tinta indele-
ble. El cielo como pdgina de escritura se abrid a
la lectura colectiva: pudo ser leida simultdnea-
mente por miles o millones de eventuales lectores.
Pero esta escritura fue efimera, fugaz, porque
* gstaba escrita con humo que el viento se encargd
de borrar 54.
En esta busqueda de nuevos recursos linguisti-
Cos y circuitos de comunicacion, Juan Castillo
deambuld por sitios eriazos, por zonas despobla-
das y por espacios degradados. Seleccioné muros
que cubrié con pintura blanca, borrando sus
inscripciones andnimas, velando el graffiti colecti-
VO para proponer su propia escritura y sus image-
nes alusivas a la marginalidad.
El texto que escribid en el muro fue muy
directo: ""Seflalando nuestros margenes” . Esta
accion la efectud sobre muros envejecidos . dete-

54 La eseritura en los cielos de Nueva York fue grabada
por el artista y videista Juan Downey, quien realizd
un trabajo personal a partir de esa accidn.
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INVESTIGACION SOBRE EL ERIAZO
Juan Castillo. Santiago 1979, Valparaiso 1980.
Ef muro se transformé en matriz de una grabacion -video

que hire posible su e xhibicion en museos, galerias 0 vitrinas

comerciales.

riorados o semiderruidos —mudos testigos de la
marginalidad social— utilizados por el pueblo
como paginas de una escritura de esperanzas, ilu-
siones y amores, pero también de consignas, pro-
testas € improperios.

Castillo reactivd &l muro como soporte de
escritura publica con nuevos significantes (capas
de pintura blanca, fotografias, 1@xios escritos)
ordenados de acuerdo a una intencionada sintaxis.
Bloqued la antigua escritura, fruto de actos espon-
taneos a plena luz del.dia, o de actos clandestinos
en la oscuridad de la noche.

El muro o la pandereta se transformaron en la
matriz de una grabacion- video que documentd
toda la accidn y permitio su posterior exhibicidon
en museos o galerias o —como €l lo hizo—en vi-
trinas comerciales, alterando la mirada funcional
del espectador que observa. D. Eltit se refirid a
este hecho al aludir al ojo del transednte, quien
"para encontrar el objeto deseado (en la vitrina)
debe traspasar primeramente un objeto de arte,
generandose asi una mirada creativa en el trans-
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SERATAND NUESTRUS MARGENES,
TRABAT) SOBRE EL  ERIAZO
VALPARAISO - JUNIQ - 1930

currir ciudadano. Es un intento de extender sin-
tagmaticamente el espacio propio y convenéional
del arte’’. La mirada que se transgrede estd desti-
nada a crear un instante de reflexion en el pdblico,
cuya visidn orientada al consumo (por la vitrina)
es interceptada por una imagen (de la grabacion-
video) que le muestra un espacio de carencias.



Al analizar el trabajo de L. Rosenfeld no men-
cionamos el cardcter doloroso que connota,en su
ritualidad, Una milla de cruces sobre el pavimen-
to: " Un dolor que se desahoga en la ingenieria
de un via crucis colectivo 55,

Su presencia corporal —no para tematizar su
cuerpo— patentiza ese dolor al trabajar ininte-
rrumpidamente el pavimento para desapropiar &l
signo del trénsito de su significacidn codificada
y convertirlo en reiteradas cruces que simbolizan
sucesivas expiaciones en el espacio publico, y que
involucran a la sociedad en un sufrimiento vy dolor

comunes.

La expiacidn se transformé en el eje tematico
de uno de los trabajos de Diamela Eltit realizado
en 1980. Su cuerpo se convirtio en cuerpo expia-
torio v sacrificial 56, al asumir la culpa y el dolor

55.Foxley Ana Marfa. Cruoes de suma y dolor. Revista
Hoy, Santiago, 18/24 junio 1980.

56.5u cuerpo se hizo efectivamente cuerpo expiatorio y
sacrificial al quemar conscientemente sus brazos v
realizar sus acciones con los brazos adn lacerados.
Las cicatrices son hoy las marcas indelebles de su
intensa relacién ocon el dolor colectivo.

colectivos. Transité por prostibulos, careeles y
hospicios que designd como “zonas de dolor ™,
En estos lugares leyd trozos de su novela “Por la
patria”, proyectd su imagen {en diapositivas)
sobre las paredes de esos recintos y lavo sus vere-
das.

En su calidad de escritora, todas estas acciones
fueron la prolongacion de su trabajo literario y
las incorpord como registro visual a su texto de-
finitivo, Estos trabajos los denoming “‘arte de la
intencién™ vy los fundamentd asi”: “Desde los
prostibulos mds viles, sordidos v desamparados
de Chile, yo nombro a mi arte como arte de la
intencién. Yo pido para ellos la permanente ilu-
minacion: el desvario. Digo que no seran
excedentes, que no seran mas lacras, digo que
relucientes serdn conventos mas espirituales aun.
Porque son mds puros que las oficinas publicas,
mas inocentes que los programas de gobierno mas

La expiacion se transformd en el gje tematico de uno de
fos trabajos de Diamela Eltit realizado en 1980. Transitd
por prostibulos, céreeles y hospicios (** zonas de dolor™)
leyendo sus escritos, proyectando su imagen en las
paredes y lavando sus wveredas.
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“Desde los prostibulos mds viles, sordidos y
desamparados de Chile, yo nombro mi arte
como arte de intencidn. Yo pido para ellos la
permanente iluminacién: el desvario. Digo
que no serdn excedentes, que No seran mas
lacras, digo que relucientes serdn conventos
mas espirituales aun. . ."”

o
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Diamela Eltit busca las “zonas del dofor” para leer sus
escritos. 1980.

Iimpidos. Porque sus casas son hoy la plusvalia
del sistema: su suma dignidad. Y ellos definitiva-
mente marginados, entregan Sus cuerpos precarios
consumidos a cambio de algdn dinero para alimen-
tarse. Y sus hijos crecen en esos lupanares. Pero
és nuestra intencidn que esas calles se abran algan
dia y bajo los rayos del sol se baile y se cante y
que sus cinturas sean apresadas sin violencia en la
danza, y que sus hijos copen los colegios vy las
universidades: que tengan el don del suefio noctur-
no. Insisto que ellos ya pagaron por todo lo que
hicieron travestistas, prostitutas mis iguales’.

Este texto pone de manifiesto su decidida
Intencion de vincularse con los espacios-limites -
donde las situaciones humanas alcanzan la degra -
dacion mds radical . Aqur’, precisamente ,sitia su
cuerpo, su imagen y su palabra, mientras lava la
calle, purificiandola ,en un acto simbglico de
penitencia y arrepentimiento colectivos.

Esta ampliacion de los espacios criticos reper -
cutio en algunos artistas jovenes, insertos en el

ambito universitario. Fue el caso, por ejemplo,
de Mario Soro. estudiante de la Escuela de Arte
de la Universidad Catdlica, guien prolongd sus

experiencias del taller de grabado en &l espacio

publico.

Utilizd el patio-jardin de la Escuela como
soporte de las imagenes: cuadriculd la superficie
v sobre la tierra, el césped vy las plantas imprimio
cien cruces, vaciando yeso sobre una plantilla
cuyo negativo era una cruz. Al fondo del patio
ubico una "animita’’,en cuyo interior puso
fotografias de personas anonimas.

Esta accién efectuada en 1981 reveld el interes
de algunos estudiantes por investigar las nuevas
modalidades. Este hecho hay que destacarlo debido
a que las escuelas de arte no se caracterizaron, en
esa época, por desarrollar |ineas experimentales
destinadas a investigar y ampliar el repertorio
semidtico de las artes visuales.

Saro utilizé el concepto de impresion provenien-
te del grabado, pero al margen de sus matrices
ortodoxas [piedra, madera, metal) y renunciando,
igualmente, a su soporte habitual {papel). Por otra
parte, se aproxima a las acciones de arte al interve-
nir mediante las cruces blancas, el uso v el signifi-
cado del patio de la Escuela, provocando un
cambio semdntico del espacio: el patio como lugar
de esparcimiento y descanso se transformao en un
cementerio.

Mario Soro, estudiante de la Escuela de Arte UC, utilizo
el patio de su escuela como soporte de las imagenes.
Imprimic sobre la tierra cien cruces de yeso. Se genero
un cambio sermantico del espacio: el patio jardin se
transformd en cementerio. (junio de 1981).




13. EL VIDEO ARTE %7
13.1 El instrumental video

Un pars como el nuestro, carente de tecnologia
avanzada, gue no posee centros de investigacion
cientifica aplicada a la electrénica industrial, difi-
cilmente puede compararse con aquellos parses
que tienen el liderazgo indiscutido en esa especiali-
dad como Estados Unidos y Japon.,

En estas circunstancias, cuando se produce una
vinculacion entre arte y tecnologia, es preciso no
olvidar nunca la situacién de dependencia en la
que nos encontramos respecto a la infraestructura
que se requiere para utilizar los aportes de la
tecnologia con fines artisticos.

El empleo de la cdmara- video por los artistas
plasticos chilenos coincidid con el perjodo de
importacion masiva de toda clase de bienes econo-
micos; entre ellos, un considerable numero de
receplores de television en color que, conjunta-
mente con los automdoviles, ocuparon los primeros
lugares en la estadistica de productos importados.
El ingreso de la television en color en los canales
chilenos58 acelerd el cambio de los antiguos recep-
1ores en blanco y negro armados en el pal's por los
nuevos aparatos importados, en su mayoria de
fabricacion japonesa. Al finalizar los afios setenta,
el salto cuantitativo de aparatos de television fue
espectacular: el pars se’ponia al dia en el consumo
de programas de televisidn en color .

El aumento del namero de receptores , unido

a la efervescencia consumista (no sélo de televisores)

que se produjo por esos afios (1978 - 1982) favo-
recid, en forma especial .a la actividad publicitaria
debido a la dimensidn que alcanzo la masa consu-
midora conectada al aparato de 1elevisidn. habia
que promover los productos en la pantalla chica.
Las agencias de publicidad que habian estado
vinculadas a los medios de comunicacion impre-
505 debieron readecuarse prontamente a las nuevas
exigencias, Tuvieron que adquirir e instalar el
equipo electrénico que exigia la grabacion de los
avisos publicitarios que demandaban las empresas .
También tuvieron que contratar a personas espe-
cializadas en el lenguaje audio -visual, lo que per -

57, Véase Galaz G ., Ivelic M. £/ video arte en Chile (Un
nAuevao soporte artistica). Revista Alsthesis No. 19,
Departamento de Estética, Universidad Catolica de
Chile. Santiago, 1986.

58. No deja de ser sintomatico que la primera transmision
en color haya sido el Festival de la Canclon de Vifa
del Mar realizada por el Canal Nacional en febrero de
1978 . espectdculo sobredimensionado por los medios
de comunicacidn y consumido masivamente por la
poblacién chilena.
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mitid a cineastas y artistas pldsticos ingresar a un
sistema semidtico no habitual para ellos, Gracias a
esta participacion en el medio televisivo el artista
pldstico se encontré con un soporte audio-visual
que le permitia experimentar un lenguaje nuevo
y llevarlo al terreno del arte.

Pero estas experiencias no las pudo hacer con
equipos propios debido a los altos costos de la
cdmara de video con su correspondiente grabador,
ambos portatiles, sin considerar el instrumental
que se necesita para el trabajo de edicidn . Por
eso es que Eugenio Dittborn tiene razdn cuando
afirma que el artista pldstico ha tenido que rela-
cionarse con sus amigos publicistas para realizar
trabajos artisticos en video . La amistad v el inter-
cambio de obras como retribucion han estado en
los origenes de esta incipiente actividad. Acota
Dittborn que el trabajador de video en Chile
estd marcado por la precariedad de los medios
oon que opera y sin poder dedicarle todo el
tiempo que quisiera. Cita el caso de Juan Downey,
videista chileno radicado en Nueva York ,quien
puede dedicar diez horas diarias al video porgue
cuenta con la infraestructura requerida y puede
vivir de su trabajo artistico.

La invencién del video portatil puso en eviden-
cia que todos podemos hacer video, que todos
tenemos acceso a la imagen para reproduciria,
registrarla o manipularla, al contrario del cine,
cuyo proceso fiimico, por su complejidad , requie-
re de especialistas para producir la imagen.En el
mundo del video, la invencion del aparato domes-
tico independizo la realizacion del trabajo visual
v popularizd el uso de las camaras de grabacion
uso individual y masivo cuya practica permite el
ingresc de un gran publico a este nuevo lenguaje.
Segun el cineasta vy videista Carlos Flores, el cine
tiene una actitud prepotente frente a los demds
lenguajes artisticos {avalado por el indudable
desplazamiento que ha hecho de la fotografia,
del teatro y de la nowela); considera que hoy el
video es un lenguaje alternativo frente al cine
debido a su enorme simplificacién como mecanis-
mo de registro directo de imdgenes v a su uso
indiscriminado .

La cdmara portatil rompid con el viejo mito
de que los medios televisivos son inalcanzables
para la mayoria por la complejidad de su funcio-
namiento. La verdad es que todos podemos ser
videistas, ya que al hacer uso de un instrumental
totalmente electrdénico estamos en condiciones
de aproplarnos, sin dificultad. de loreal. La
television comer cial, consciente o inconsciente-
mente, mantiene vigente el viejo mito al aludir a
un trabajo de equipo especializado, al esfuerzo y
sacrificio que demanda un programa envasado,
al grupo de personas que detrds de las cdmaras
hacen posible la realizacién del espectdculo.



Por cierto que cuando decimos gue 10dos
pueden hacer video, esta afirmacion es tedrica-
mente exacta. En la practica su uso queda redu-
cido a aquellas personas que pueden adquirir la
camara y grabadora portatiles. No nos parece
utdépico pensar que, tarde o 1emprano, sus costos
disminuiran apreciablemente, aumentando la
posibilidad de adquirirlas. Lo importante es des-
tacar que la prdctica televisiva no tiene por qué
ser minoritaria. En los paises industrializados esta
préctica es cada vez mayor. Recordemos, de paso,
el menguado numero de personas que se dedican
a las artes pldsticas y el reducido ambiente en gl
que se desenvuelven; el problema reside en que
se las ha enclaustrado mas y mds debido a arraiga-
dos prejuicios respecto al exclusivismo vocacional
de su prdctica, que las transforma en privilegio de
unos pocos y cierra el acceso a la mayoria.

13.2 Video-arte y television

La televisidn, en sentido estricto, entendida

gtimoldgicamente, es la percepcidn a distancia

de mensajes audiovisuales; pero esta definicion es

incompleta si no consideramos al emisor. La

podemos ampliar diciendo que es la transmision
inmediata vy a distancia de imdgenes y sonidos
sincrénicos por medios fisicos v eleciromagnéti-
B oS,
3 Pero esta definicion, al abandonar su marco
1 conceptual estricto e irrumpir en el marco socio-
.~ ldgico, se amplia aln mds al considerar el caracter
~ desus mensajes, previamente elaborados. En este
aspecto la televisién debe entenderse unidireccio-
nal v, desde la perspectiva industrial, la més pode-
rosa industria de la conciencia,

El video se ha definido como la elaboracién o
realizacion de la informacion; es un tratamiento
determinado de ella. Mds ampliamente, es la
manipulacion y/o registro y/o reproduccion de

“sonidos e imagenes por procedimientos magnéti-
€0, de manera sincrénica y simultdnea. Segun el
critico y videista francés Jean Paul Fargier “el
video se enfrenta directa o indirectamente,
gonsciente ¢ inconscientemente, violenta o diplo-
maticamente a la television institucionalizada’'59
con su linealidad , homogeneidad , banalizacién
“de la imagen vy fdcil consumo.

Ahora bien, el video-arte se aproxima a una

definicion que niega esas caracteristicas. Quiere
explorar el lenguaje televisivo buscando su espe-
gificidad y su eventual relevancia. Mds aun, el

video-arte pretende la problematizacion del ojo

mediante el trabajo creativo de la imagen que no

.Fargler . Jean Paul. Video: un art de moins. Revue
- ArtPress No, 47. Paris,abril 1981

se limita sélo a la grabacién con la camara, sino
que presta particular atencion a la edicion,

F ue preciso esperar que los artistas plasticos
se ocuparan del medio televisivo para que el
trabajo sobre la imagen accediera al primer plano,
De hecho,aln antes de que apareciera la camara
portatil o el reproductor de video, los artistas ya
habian puesto atencion a las posibilidades creati -
vas de este medio.

Asi', por ejemplo, el coreano Nam June Paik vy
el aleman Vostell coincidieron cronoldgicamente
en sus primeras experiencias (1959) y tambien
en el lugar en que las realizaron: laWDR-TV
{(West Deutsche Reindfunk) de Colonia. Ambos
empezaron a pensar en las posibilidades creativas
de la tecnologia televisiva. En 1963 mostraron
publicamente sus trabajos con televisores: Paik
los incluyd en su exposicion *Music-Electronic
Television ", en fa Galeria Parnass de Wuppertal ,
Republica Federal Alemana; por su parte Vostell
los presenté como protagonistas en una instalacidn
titulada **6 TV-De-collages”, en la Galeria Samo-
lin de Nueva York .

El primero exhibio trece receptores cuyos
circuitos internos se habjan modificado para
provocar variantes o distorsiones de la imagen;
en otras palabras, intervino la que aparece nor -
malmente en el televisor, pero sin crear todavia
sus propias imagenes . Esta intervencion fue una
de las primeras transgresiones a la linealidad vy
homogeneidad de las imdgenes emitidas por los
canales comerciales al bloquear sus mensajes. Es
muy sugerente que esta intervencion se exhibiera
en una Galeria de Arte, iniciativa que permitié
su insercién en un circuito artistico . El artista
alemdn,a su vez, enfatizd el concepto de instala-
cion , vale decir, la dimensidn objeto-escultura
del mueble- televisor; sus manipulaciones electrd -
nicas fueron mas simples que las de Paik . pero
los muebles-televisores fueron transformados en
su aspecto externo: recubiertos de pintura,

En fa foto, uno de los pioneros del video-arte , el coreano
Nam June Palk,
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amarrados con alambre de puas, envueltos en
desechos 60,

El primer trabajo en video-registro lo hizo
Nam June Paik , el 4 de noviembre de 1965, al
grabar, desde un taxi, la figura del Papa Juan
XXl en su visita a la ciudad de Nueva York .
Aparentemente esta grabacién no parecic reves -
tir mayor importancia pues se tratd de registrar
un acontecimiento, Sin embargo, tuvo relevancia
porque aparecio en la pantalla de un televisor
esa misma noche, en el Café au Go-Go de Green-
wich Village, dentro de una serie de actividades
organizadas por Robert Watts y George Brecht
{del Grupo Fluxus) con el titulo genérico de
“Monday Night Letters”,

Se considera que fue el primer caso de uso
individual v artistico de un equipo portdtil de
video. Paik sefalo en una hoja de presentacidn
que se distribuyd durante la sesion: "Es )
necesidad histdrica, si es que hay necesidad
histérica en la historia, que una nueva década
de television electrdnica suceda a la anterior
década de musica electrénica. De la misma

60. Bonet E., Dois J., Mercader A ., Muntadas 5.
En torno al video. Gustavo Gili, Barcelona 1980.

manera en que la técnica del collage reemplazd a
la pintura al dleo, el tubo de rayos catédicos
reemplazard a la tela’’.

El ha sido pionero y su obra ha tenido caracter
fundacional en el video-arte. En noviembre de
1965 hizo su primera exposicién en la Galerra
Bonino de Nueva York presentando su robot, sus
televisores y sus primeros video-tapes. A partir
de ese momento emprendid una de las carreras
mds personales dentro de la prdctica del video con
video-registros, video- performances, video-escul-
turas, video-objetos, instalaciones en circuito
cerrado, obras para la television comercial v tele-
visidn por cable. Confiesa que su objetivo es hacer
uso de la gran maguinaria televisiva para aprove-
char sus sistemas pero, a la vez, para modificar
sus discursos.

Se trata de un ingreso ¢ri1ico a la imagen tele-
visiva de los canales comerciales, entre los que se
encuentran los nuestros, por muy universitarios
que sean juridicamente. En este sentido algunos
@lifican el video de anti- television, ya que el
concepto que uno y otro tienen del receptor, canal
de comunicacion v mensaje emitible son antago-
nicos.

Para los canales de television el video resulta
un medio que, ejercitado masivamente, podria

A fa jzq.: Nam June Paik; arriba: video-tape del artista y
un mosaico de vifetas de un Catdlogo de Paik.



tornarse muy conflictivo debido a que son muchos
los que pueden realizar sus propios programas y
verlos en su casa con su familia y amigos frente al
monitor. En esta situacion la television comercial
puede ver alterado su monopolio que es, esencial-
mente cuantitativo, al verse confrontada con una
television domeéstica. Mas conflictiva es todavia

la situacion al confrontarse con el video-arte rea-
lizado por artistas pldsticos, cineastas, poetas,
musicos. etc. Se produce aqui un enfrentamiento
en la que aquélla puede salir muy mal parada.
{Por qué 1a televisidon comercial no ha facilitado
el ingreso del video-arte a sus pantallas?

Muchos han insistido que su lugar es la galeria
de arte, el museo, los festivales familiares de cine
y video, auspiciados por alguna institucion cultu-
ral. En sintesis, espacios muy reducidos destina-
dos a un publico minaritario, lo que contribuye
a falsear la verdadera audiencia que podria o de-
beria tener el video-arte. No es éste quien provoca
el elitismo. es la consecuencia de su marginacion
de los circuitos masivos de comunicacion cuyo
monopolio lo detenia la television comercial

Nos encontramos aqui, una vez mas, con una
trama cultural al revés, que, en nuestro pars, se
ha hecho habitual. Pareciera que los criterios
axioldgicos destinados a jerarquizar los valores

WOLF VOSTELL

se hubieran trastrocado para marginar lo auténti-
camente valioso como formacién cultural,
ampliacidn de la vision de mundo y desarrollo
de la capacidad de reflexion v critica. Los intere-
ses comerciales, el control del medio vy la medio-
cridad conspiran para que esto no ocurra.,

Nos parece que el video-arte no puede recluirse
porque es una allernativa valida frente a los men-
sajes televisivos habituales. Coincidimos con
Fargier cuando afirma: “'El arte video no es sino
un laboratorio de television: plantea cuestiones
de television que la television no plantea™.
Sostiene que su lugar no es la galeria de arte o su
exhibicion en el espacio de las artes plasticas,sino
que debe ser la television.

Esta posicion ha sido compartida por Canal 4
de la Universidad Catdlica de Valparaiso, unico
canal en la historia de la television chilena que ha
acogido el video-arte en su programacion dandole
un horario estelar. Con su programa “En torno al
video"", con la conduccién y guion de Carlos Flores
v la direccion de Carlos Godoy, el Canal inicio en
1984 un ciclo de ocho programas de una hora de
duracion cada uno Al afio siguiente continud con
trece programas vy ,en 1986, cumplid tres afios de
aparicion consecutivos .

Gracias a este espacio, un publico mucho mas

Ef coreano Nam June Paik y el aleman Vostell coincidieron
cronoldgicamente en sus experiencias en 1959,

Alaizg., arriba: TV. BUDDHA ,LARC. 1974, de Paik.
1zq., abajo: DEPRESSION ENDOGENE 1880, de Vostell.

Abafo:
Wolf Vostell realizando una de sus videos.




E1 Canal 4 de la Universidad Catdlica de Valpararso

ha sido el unico Canal en la historia de la televisién
chilena que ha acogido ef video-arte en su programacidn
y ddndole horario estefar.

numeroso que el que frecuenta una galeria de

arte tuvo la oportunidad de conocer , por primera
vez, lo gque significaba un trabajo de video-arte
Los responsables del programa seleccionaron obras
claves de la historia Internacional del video (como
las de Nam June Paik o de Juan Downey) e,
igualmente, mastraron y analizaron obras de
viderstas chilenos residentes en el pais, invitando-
los al estudio para que explicaran al pdblico 1os
trabajos que habian realizado: el poeta Raul Zurita
se refirio a su escritura en el cielo de Nueva York,
Lotty Rosenfeld y Diamela ERit describieron sus
motivaciones; Eugenio Dittborn explico la sinta -
xis de su Historia de la fisica.

13.3 El artista plastico y el video-arte

{Por qué algunos artistas plasticos se han intere-
sado por este medio regisirador de imagenes?

El artista visual siempre ha trabajado con
imdgenes fijas, detenidas, inmovilizadas en la tela
o en el volumen ¢, incluso, cuando se apropia de
los objetos o propone una instalacion estd mos-
trando realidades estaticas.

VASARELY
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No obstante, si recorremos panoramicamente
la historia del arte en los dltimos cien afios obser -
varemos que en las obras de Monet o Pissarro, .
por ejemplo, la realidad es concebida en perma-
nente modificacion y cambio. Los futuristas,
encabezados por Marinetti, Severini o Balla, vieron
el objetivo de su labor artistica en el movirhiento.
Marcel Duchamp, con su “Desnudo bajando la
escalera” y sus trabajos de folografia, elaborg
experiencias esenciales para segmentar el movimien-
to'de una mujer,de un atleta o de un caballo en
carrera. Por su parte Pollock transgredio el sopor -
1e para expresar el movimiento de su propio
cuerpo en el acto de pintar. la pintura como hue-
lla o residuo de su gesto corporal . Mas adelante
el arte cinético de Vasarely , Calder o Jesus Soto
fue mds lejos, al dejar atras el movimiento virtual
y conquistar €l movimiento real.

La obsesion por el movimiento no es, pues,
algo nuevo en las artes visuales; si bien hemos
recurrido a ejemplos mas pro ximos a nosotros, no
olvidemos que en el arte del pasado remoto mas ae
un ejemplo confirma el interés por la Investigacién
del movimiento (Leonardo o Miguel Angel).
Siglos después Rodin y Degas también se preocu-
paron del fendmeno pero, al igual que todos,
estudiaron el movimiento en otros cuerpos y en
otros seres sin poder prolongario indefinidamente.
Al fin v al cabo los medios de produccion de
imdgenes detuvieron e inmovilizaron el gesto libe-
rador. Podriamos decir que todos estos artistas
trabajaron contra el tiempo: tuvieron que dete-
nerlo para indagar las etapas en que transcurrian
los fendmenos y como se alteran o modifican en
la sucesidn temporal. Con los materiales que utili-
zaban no habia posibilidad de realizar o de prose-
guir el movimiento: ni el éleo, la greda o el bronce
podian hacerlo, Las experiencias de Calder fueron
las que permitieron dar movimiento a las formas
tridimensionales, ya sea por la accién de la
energia edlica o eléctrica. Fue preciso incorporar
un elemento “extrafio” en Ia obra, un implemento
ajeno al corpus artistico tradicional para satisfacer
tan anhelada obsesion.

¢Qué habria hecho Degas con una cdmara
portdtil de video frente al espectdculo movil y
dindmico del ballet? A lo mejor habria retardado
a voluntad {en cdmara lenta) el movimiento de
una bailarina para observar cada momento de
tensidn y distension de su sistema muscular.

Esta observacion fue la que hizo Bruce Nauman
al disponer ,en 1965, de un equipo de video que
instalé en su taller y que le permitid registrar sus
propios movimientos corporales, hecho considera-
do como uno de los primeros antecedentes del
video- performance. La duracion de esta grabacion
fue de sesenta minutos, el tiempo completo de la
cinta de grabacion-video.



De aqui podemos deducir dos caracteristicas
propias del video: en primer lugar, la instantanei -
dad, es decir, la posibilidad de registrar cualquier
fendmeno directamente y en el momento que sea;
en segundo lugar, la duracion, o sea, la posibilidad
de grabar ininterrumpidamente. En este sentido
la imagen-video no tiene Irmites, no tiene fin.
Esto nos permite concluir que el trabajo con el
video no es contra el tiempo, 5sino que con el
tiempo. Tal como lo sostiene Fargier, ““la imagen
electrormagnética es tiempo, nada mas que tiempo”
Dice que cuando explica a sus alumnos la natura-
leza fisica de las imdgenes electromagnéticas que
funda el video, los invita a elaborar un discurso
vertiginoso en lo infinitamente pequefio del
tiempo, porque millonésimas de segundo se trans-
forman en imagen ' 61.

Quizd si la dimensidn temporal de la imagen-
video dificultd las primeras experiencias de los
artistas pldsticos, quienes poseen una prdctica
prolongada de la dimension espacial avalada por
siglos de trabajo artistico en Occidente. El tiempa,
en cambio, solo en las Gltimas décadas ha comen -
zado a ser explorado de manera sistematica.La
falta de experiencia en esta dimensién explica ,en
gran parte, la incapacidad para controlar el ritmo
temporal en los primeros videos que se realizaron

B1. Fargier J.P.,Op.cit.

EL SALON DE DANZA EN LA OPERA.
Edgar Degas.

En la foto de arriba, los realizadores del programa
“En torno al video™. A la irq.. Carlos Flores conductor
v guionists. Derecha: Carlos Godoy, director del programa.

En Ia foro de abajo, Eugenio Dittborn, Cartos Godoy
y Magaly Meneses en el prograrma “En torno al video”
realizado en el Canal 4 de fa Uniwersidad Catdlica de
Valpararso (UCV-TV) en los afios 1984,.85 y 86.




Pero una vez familiarizados con el medio v
con sus enormes posibilidades de manipulacion y
control de la dimension temporal , los artistas des-
plegaron su capacidad creadora para transgredir
la rutina del tiempo lineal .Si el video -arte es
“Inherentemente subversivo 62, en palabras de
Juan Downey ,se debe a que el artista hace uso de
un aparato electrdnico que le permite manipular
v subvertir la continuidad temporal ,entre otras
variables.

13.4 Algunas practicas videistas

Un ejemplo que nos permite ilustrar tal transgre-
sidn lo ofrece Eugenio Dittborn con su video-
arte titulado Historia de la fisica (1983) . diez
minutos de duracidn.

Las fuentes videograficas fueron proporciona-
das por dos medios: uno ,proveniente de la tele-
vision comercial {Canal Nacional},al grabar en
directo la presentacion personal en Santiago del
cantante norteamericano Franckie Lane,y la pelea
de box entrea Tomy Hearns y Sugar Ray Leonard
por el titulo mundial. La otra fuente provino de
las grabaciones programadas por Dittborn . con
camara fija,que registrd las siguientes acciones:
la imagen del artista derramando 120 litros de
lubricante quemado en la arena del Desierto de
Tarapaca®3; al percusionista Santiago Salas tocando
las tumbadoras; a la nadadora y campeona de
Chile,Claudia Cortés, nadando en la pileta de la
Universidad de Chile y, finalmente, la grabacion
del nacimiento de la hija del artista,

Todos estos hechos aparentements inCconexos
entre s presentan una convergencia. son practicas
corporales extremas en las cuales el ser humano
estd sometido a esfuerzos y tensiones maximos.
Se trata de acciones corporales-limites.

Por eso es que la eleccion video-temadtica no es
fortuita y Dittborn la buscd conscientemente
para establecer su programacion: Franckie Lane
canta, esforzando al maximo su voz gastada por
los afios; el derrame de la mancha de aceite
implica esfuerzo fisico y muscular para vaciar
sobre la arena 120 litros de lubricante, con el
agregado de la alta temperatura del aceite expues-
to al sol ardiente del desierto que provocd fuertes
delores en las manos del artista. La pelea de box
no requiere mayores comentarios. Claudia Cortés,
por su parte, debid nadar incansablermente , de
acuerdo a las exigencias impuestas por Dittborn;

62. Roman José, £l video-arte es inherentemente
subversivo. Revista Apsi,julio 1984.

63. Esta accidn estaba vinculada a un trabajo anterior
del artista destinado a replantear los mecanismos
de la pintura.
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Pgiga de box entre T. Hearns y Sugar Ray Leonard.

MNacimiento de la hija de E. Dittborn,

LA HISTORIA DE LA FISICA. 1983,

Eugenio Ditthorn articule seis actos —aparentemente
inconexos— en una CONVEIRENCcR muy precisa: se trata

de practicas corporales extrernas en las cuales el ser
humano estd sometido a esfuerzos y tensiones médximos.
Los actos son: ef veterano cantante Frankie Lane, la
pelea de Box entre Tommy Hearns y Sugar Ray Leonard,
el derrame de 120 fitros de fubricante en el desierto,

el percusionista Sentiago Salas, la nadadora Claudia
Cortds y, finalmante, ef nacimienta de la hija del artista.
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por tltimo, el nacimiento de su propia hija con -
lieva un esfuerzo y desgaste frsico maximos de la
madre en el momento del parto. Todos llegaron

al I'mite del esfuerzo —al umbral del dolor—y
fueron registrados al borde de la extenuacion pero,
a la vez, en el instante mas alto de sus respectivos
esfuerzos.

El problema del artista —largamente meditado —
fue cdmo organizar estas acciones para articularlas
creativamente, considerando las posibilidades
retdricas del medio que estaba empleando.

Obviamente los recursos habituales de la tele-
visién comercial, con su visién naturalista de lo
real, la linealidad sincrénica entre imagen y sonido,

la presentacién de mensajes de facil decodificacion.

rutinarios en su mayoria, mal podian satisfacer su
proposito de elaborar un discurso visual que aso-
ciaba imdgenes disimiles, que rompia la causali-
dad y que renunciaba a los desenlaces.

¢{Como construir, entonces, el video?

Mediante la eleccidn de un pardmetro matema-
tico: la proyeccion Fibonacci (1/2/3/5/8/13/21/
34/55/89. . ) que le permitié obtener una matriz
temporal invariable. Eligié el segmento compren-
dido entre el 1 y el 89 v convirtié la serie numeri-
ca en unidades de tiempo (segundos), distribuyén-
dola en orden decreciente para mostrar una deter-
minada secuencia temdtica y, simultdneamente ,en
orden decreciente para mostrar otra secuencia
temdtica, la que comienza a interferir a la primera
segun el siguiente esquema:

89 (F. Lane) 1 {Aceite derramado)
55 2
A 3
21 5
13 8
8 13
5 21
3 34
2 55
89 1 (Pelea de box)
55 2
34 3
21 5
etc. etc.

Esta interferencia no es solo visual , sino que
también auditiva; al interferir visualmente una
tematica (F. Lane) a la otra (mancha de aceite),
el audio de esta ultima se mezcla con la primera
{el canto del norteamericano se mezcla con los
ruidos del desierto). A su wez éstos se confunden
con la pelea de box y ésta con la masica del percu-
sionista y asf sucesivamente. En la Ultima unidad
terrdtica, la grabacién del nacimiento de su hija
sa advierte, intensamente, la nueva relacion que
se establece entre imagen y audio: mientras la
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nifa estd naciendo, el audio corresponde a los
sonidos de la natacién, al ruido que se produce
en el agua al desplazarse la nadadora, con lo cual
estimula la sustitucion de las irmdgenes que se
estan viendo en el monitor: |a asociacion con €l
liquido amnidtico o con la matriz liquida protec-
tora.

Esta estructura formal del video conduce al
control riguroso de las unidades tematicss en su
duracién: todo es reversible (comienza de nuevo)
y progresivo {en sentido creciente o decreciente,
de acuerdo al orden de la serie numérica). Este
control significa, implicitamente, apropiarse del
tiempo, arrebatario a la inexorabilidad cronolé-
gica que, como tal, es irreversible (la nadadora se
lanza a la piscina y no bien nada unos cuantos
metros, se lanza de nuevo, frustrando la vision
continuista del espectador y lo mismo ocurre con
las demnds unidades tematicas) .

Un ejemplo totalmente opuesto, desde el pun-
10 de vista de la temporalidad, lo ofrece el video
titulado Satelitenis, cuya autoria comparten
Eugenio Dittborn, Carlos Flores y Juan Downey,
realizado entre los afios 1982 y 1984 y una dura-
cion de 33 minutos.

Una particularidad distintiva fue su cardcter
postal, es decir, cada videista envid por correo la
misma casette con la grabacion realizada; el que
la recibia se apropiaba de lo grabado para interve-
nirlo. La misma casette sirvid , pues, de soporie
colectivo a los envi0s y reenvios periddicos que se
produjeron entre los participantes. Al apropiarse
cada uno del trabajo del otro, ya sea para corre-
girlo 0 mezclarlo con sus propias imagenes, se
produjeron cambios imprevisibles en el discurso
original (discontinuidad , cortes , mezclas ,altera-
ciones de ritmo . etc.), No hubo aqur un parame-
tro temporal prefijado para organizar la estructu-
ra interna de cada uno de los aportes audiovisua-
les. E) Unico tiempo establecido fue el que a cada
uno le correspondid como tiempo de grabacion
{alrededor de 11 minutos divididos en tres etapas) .

Uno de los aspectos destacables de Satelitenis
es el trabajo oolectivo, destinado a llevar a su
médxima tension el lenguaje-video . Ademds permi-
1i6 la confrontacion de niveles de practica muy
diferentes en el empleo del medio,que puso de
relieve la experiencia profesional de Downey,
adquirida en veinte afios de trabajo ininterrumpido
en Estados Unidos, apoyada por una tecnologia
inalcanzable en nuestro pais. Tanto Dittborn
como Flores estdan conscientes de la distancia que
lenemos respecto a la Metrdpoli, y no pretenden
ocultar esa realidad; el primero ha dicho, publica-
mente, que no hay solucion al retraso y lo que se
debe hacer es trabajar al interior del retraso para
tematizarlo. No se trata de emular ,aunque sea
por aproximacion, el refinamiento tecnoldgico



con la trampa de una cosmetica que solo maqui-
lla, pero que no cambia la auténtica realidad.
Justamente el mérito de este video es mostrar a
través del comportamiento del ojo (social , tecno-
Iégico y cultural), la manipulacién que cada uno
hace de las imdgenes para organizarlas y articular-
las. Creemos que este video-postal, entendido
como envios v reenvios a distancia, abre una
posibilidad de encuentro y confrontacion cultu-
ral entre los paises.

En el conjunto de la obra de Lotty Rosenfeld
reviste particular importancia Una milla de cruces
sobre el pavimento (1979) . No sélo fue el primer
trabajo individual de intervencidn y transgresion
del espacio ciudadano,sino que se ha convertido
en la matriz fecundante de las dermas practicas
de arte que ha realizado hasta hoy . El video tiene
aqui’ una funcidn primordial que supera la crdnica
oel simple registro de un suceso 0 acontecimiento.

¢ Cudl es el papel de video en sus acciones de
arte?

UNAMILLA DE CRUCES SOBRE EL PAVIMENTO. 1979.
En esta obra de Lotty Rosenfeld, el video tiene una

funcién primordial que supera la cronica o el simple

registro de un suceso.




UNAMILLA DE CRUCES SOBRE EL PAVIMIENTO.1979.
Lotty Rosenfeld

La accidn de arte af ser asumida por ef ojo-video se

convierte en la obra final de otra obra.

A fe izq.; Instalacion/Proyeccién de videos, Boisa de

Comercio, Santiago de Chile. 1982.
Arriba: frente a La Moneda, Santiago.

En un primer andlisis se podria afirmar que se
trata de un video-registro, vale decir , una cdmara
“inocente’’ no comprometida con ninguna mirada
correctora frente a lo que registra . Pero esta afir-
macion deja de ser categdrica si el andlisis lo
trasladamos a lo que se estd grabando {o filmando)
La accidn que ella ejecuta estd pensada para ser
registrada e, implicitamente, supone la adopcién
de una pose: la relacion accién-grabacion no es
accidental ni gratuita; compromete tanto a quien
graba (lgnacio Aglerc) como a quien es grabada
(Lotty Rosenfeld). No es un video-registro, enten-
dido sélo como acontecimiento reproducido;
aunque no se puede desconocer que, con ese
caracter, retorna a la conciencia cada vez que
vemos el video como grabacion de un suceso (aun-
que inhabitual) detenido en la memoria electréni-
ca que impide su desaparicidn (la accion como tal
va no existe) y se constituye en una fuente testi-
monial {de la ejecucidn personal de las cruces).

El fundamento estético que no lo hace simple
video- registro reside en el operador de la cdmara
que interviene la accién de Lotty Rosenfeld, gene
rando otra versidn de aquélla que se ejecuta directa-
mente en la via publica. Consideramos la grabacidn-
video Una milla de cruces sobre ef pavimento
como video-arte, cuya retdrica particular es puesta
en accidn para manipular el tiempo, los cortas de
escena, la seleccidn de sucesos y, por ultimo, el
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ordenamiento de todo el evento, alterando, espacial
y temporalmente, la accién realizada por la artista.

El video,al seleccionar, excluye necesariamente
partes de la accidn que se ejecuta, las que quedan
fuera de la historia. En este sentido el video-arte
es un corrector , ya que al recibir el original {la
accién de arte), lo corrige al traspasarlo a otro sis-
tema semidtico, a la manera de una “’pasada en
limpio”. El video-arte se convierte en la obra final
de otra obra.

Tal como lo dijimos antes, esta accidn se ha
transformado en una matriz fecundante a partir
de la cual se han desencadenado otras obras debido
a la reutilizacién de dicha accién (cruces en el pavi-
mento)} como significante. Entre esos trabajos des-
1acamos la delimitacién de un tramo del Desierto
de Atacama,al intervenir la Carretera Panamerica-
na que lo atraviesa (marzo, 1981); la sefializacidn
como Iimite americano de la ciudad de Washington,
interviniendo un signo del trdnsito frente a la Casa
Blanca (junio. 1982); el establecimiento de otro
I'mite americano en la ciudad de Santiago al inter-
ceptar el curso normal de las actividades de la Bolsa
de Comercio con la instalacién y proyeccion en su
interior de dos video tapes en el instante mismo en
que se efectuaban las transacciones bursatiles.

Cada una de estas acciones fue grabada en video
y con este material visual la autora rearticuld las
imdgenes y sonidos, produciendo un nuevo trabajo



que denomind Una herida americana (septiembre,
1982). Este video fue construido con las citas
provenientes de las acciones descritas mds arriba,
entrecruzando los respectivos audios con imdgenes
no correspondientes que ponian en tension espacios
de poder (politicos y econdmicos) con otros donde
aquél aun no ingresa.

Nuestra artista continud esta indagacion con el
video Proposicion para (entre] cruzar espacios
limites (1983} . Se trata de una obra en la que de
nuevo pone en tension espacios- limites, constitui-
dos esta vez por las fronteras de Chile y Argentina
fel tinel del Cristo Redentor) y de Alemania Fede-
ral y Alemania Democratica (el muro de Berfin).
Las imdgenes obtenidas por grabacién: video y
fotografia (técnica utilizada en la ejecucién de las
cruces al interior del tanel y en el eruce del muro
de Berlin) las entrecruzé en el video ¢ introdujo
una banda sonora con voces de locutores hablando
por radio en diversos idiomas.

En 1985 realizé un video de 3 minutos de du-

racidn titulado La inmolacion de un padre®4 cuyo
referente fue el testimonio fotografico de la prensa

sobre la muerte del trabajador Sebastian Acevedo,
quien prendié fuego a su cuerpo frente a la Iglesia

64, Este video fue presentado en la Primera Bienal de
Video en Tok io v obtuvo Premio Especial del Jurado,

LA INMOLACION DE UN PADRE.
1985.

Lotty Rosenfeld.

El referente de esta obra fue el
testimonio fotografico de la prensa
sobre la auto-inmolacion de
Sebastidn Acevedo, quien se prendid
fuego frente a la Iglesia Catedral

en la civdad de Concepcidn,
Ella grabd las fotografias y fas
relaciond visuaimente con las
cruces sobm el pavimento.

Catedral, en la ciudad de Concepcidn. Ella grabd
en video las fotografias v las entrecruzd con las
cruces sobre el pavimento, matriz que vuelve a
citar. En esta obra dosificd los tiempos de aparicién
de cada imagen mediante una sintaxis precisa, rigu-
rosa, inexorable, denunciadora del drama de un
padre, impotente frente a la muerte de sus hijos.
Durante los ultimaos seis afios el trabajo de Lo-
1ty Rosenfeld ha sido la apropiacion constante de
un signo urbano: el trazo discontinuo que separa
dos vias de circulacion. Ella lo interviene, lo
interrumpe vy, en definitiva, lo transgrede. Al selec-
cionar dicho signo ingresa a un cddigo internacio-
nal, puesto que su reconocimiento y validez se da
en Todas las ciudades del mundo, como parte de la
iconografia del paisaje urbano. De aqui’ las enor -
mes posibilidades semanticas que se derivan de
este signo del transito convertido en adicion o en
cruz; se trata de un significante disponible a nuevos
usos, a nuevas significaciones, de acuerdo a las rela-
ciones que la autora establezca con otros textos
{intertextualidad) v su insercidn en un contexto
determinado. La inteligibilidad funcional del signo
no se altera, aunque la artista lo traslade a otros
espacios geograficos y a otros marcos culturales;
pero entendiendo que la funcionalidad queda
virtualmente suspendida en el momento mismo de
la intervencion . Se pone en juego un nuevo meca-
nismo de lectura, critico de la institucionalidad,
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denunciante de injusticias humanas y tematizador
de graves problemas del hombre.

El mismo afio de realizacidn del video La in-
molacion de un padre, Lotty Rosenfeld y Diamela
Eltit realizaron, conjuntamente, un video titulado
Materiales de cémara, de 45 minutos de duracidn,
Esta obra fue el resultado de una seleccidn de
grabaciones-entrevistas sin que haya habido, pre-
viamente, un plan trazado de o que se gueria
hacer . Podriamos hablar de grabacionss “en bruto’
Este material disponible {de archivo} fue aprove-
chado por ambas artistas para elaborar un video
(que no tuvo, practicamente , trabajo de edicidn

Con frecuencia se sostiene que el video-arte
requiere de un afinado trabajo de edicidn, donde
no estan ajenos los efectos especiales, la seleccion
cualitativa de las imagenes ( “las mejores”’), la
sincronizacion imagen-sonido, etc. Pues bien, nada
de esto ocurre en el video que examinamos. Su
valor no reside en la manipulacidn técnica del
material grabado o en la depuracién sintdctica de
las imdgenes., sino en la presentacion —sin artificios
televisivos — de una realidad humana dolorosa y
cruel sobre la cual cae la camara sin concesion
alguna . En la pantalla aparecen homosexuales, tra-
vestistas, vagabundos que han negociado, previa -
mente, el precio para aparecer en camara {en la
1elevision comercial , el precio es un secreto celo-
samente guardado} Son seres en situacion-limite,
pertenecientes a espacios de radical marginalidad
que marcan la frontera de un mundo infrahumano

La fuerza del video descansa en ese “mundo
encontrado”’ cuyos personajes fueron “puestos
en grabacién™ sin recurrir a instancias retdricas
basadas en las técnicas sofisticadas de la electro-
nica. Fue una grabacion con camara fija —en
manos de Lotty Rosenfeld— directa y continua,
con empleo de primeros planos, con escasa utili-
zacidn del travelling. Los personajes se autopre-
sentan vy hablan de s mismos en un didlogo con-
ducido por Diamela Eltit. La cdmara no hace
concesidn alguna frente a lo que graba® no encu-
bre ni oculta, no sublima ni idealiza. Imagen vy
sonido se conjugan para poener al descubierto, dra-
matica y dolorosamente, seres y situaciones
humanas que estdn ocultos a los ojos de la socie-
dad v en los margenes de los espacios habituales
de frecuentacion social .

La precariedad de los medios de produccicn
del video-ane definen una modalidad productiva
y marcan una practica en nuestro pars. Esta pre-
cariedad se contrapone con el trabajo de Juan
Downey , artista chileno residente en Estados
Unidos desde los afios sesenta, y dedicado al
video a partir de 1967 . Ese afic surgio su interés
por dicho medio al conocer el videa-tape que
gliminaba el procesado del cine, ya que el mismo
juego con las imagenes se podia hacer ahora con
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reproduccidn v retroalimentacion instantdneas.
Ademds ofrecia una espontaneidad que el cine no
tiene; por ultimo, podia ser reproducido simulid-
nea e inmediatamen1e85,

Mientras los videlstas que trabajan en Chile
carecen de la infraestructura indispensable y
tienen que recurrir al préstamo para conseguir
los equipos, Downey, en cambio, no tiene ese
problema: posee la infraestructura adecuada,
cuenta con la colaboracidn de instituciones patro-
cinadoras que le permiten dedicarse profesional-
mente a la investigacidn y realizacion de obras
con ese medio electrénico.

Su trabajo con el video supone un proceso
interdependiente entre realizacidn (grabacidn de
imdgenes), escritura {elaboracion de textos) y
dibujo [documentacién visual de las ideas). Este
proceso concluye en la mesa de edicion, instancia
fundamental para él: ** Es un placer editar, paso
horas vy horas editando, convirtiéndose ésta en
una experiencia mas mental que fisica®.

El resultado son obras que presentan una con-
tinuidad entre si, lo que le permite serializarlas
alrededor de un titulo genérico. Por ejemplo, la
serie titulada E/ ofo pensante contiene 13 partes,
cuyo eje central es la interaccion entre el espacio
y la mente que invita a comparar percepciones,
lenguajes v culturas con el fin de tomar conciencla
Jde si mismo y de la particular situacidn espacio-
temporal de cada comunidad. En la serie Transa-
mérica elabora un mapa del continente americano
con una documentacion-video que registra distin-
10s grupos étnicos y paisajes geograficos que
auzan horizontalmente las Américas {*'El caiman

5. Foxley. Ana Maria. E/ video, una ilusién. Revista
Hoy,julio 1984,

Ana Maria Foxley.

Pariodista de Revista “Hoy ", ha realizado una permanente
reflexidn y divulgacidn en torno a las artes visuales desde
los madios de comunicacién.



Juan Downey opina que el video es un medio de captar la percepcién humana a
niveles de conciencia insospechados debido a que “'fa electronica estd més
conectada sl sistema nervioso que las imdgenes proyectadss {por ef cine). El video
no existe como imagen: es una forma que construimos en ef cerabro, es una ifusion
y una proyeccion”.

Portada Catdiogo. 1967, En “La venus del espejo”, Juan
Downay cita Ja célebre pintura
de Veldzquez, desmomta su
primitive estructura, rearma
su proplo discurso y propone
una nuewva version personal.
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de la risa de fuego' sobre los indios yanomamis de
la selva venezolana; “'El chabono abandonado*
que continda su investigacion sobre esa comunidad
indigena; la isla de Chiloé y el valle del rio Loa son
otros tantos videos que integran esta serie) - A juicio
de su autor,esta serie permitird la comunicacién
horizontal entre los diversos grupos culturales. Un
procedimiento para lograr este objetivo consiste en
la grabacion de una comunidad indigena situada en
un determinado lugar, para mostrarlo luego a otra
comunidad ubicada en otro punto geografico y
grabar,a la vez, las reacciones que se producen en
quienes observan el video .E| sentido de la vida y

la muerte, los ritos, las fiestas, la mitologia de los
grupos tribales quedan grabados en las cintas que
confarman la serie Transgmérica.

Entre las dos series aludidas observamos impor -
tantes diferencias, producto del empleo de recursos
muy distintos en cada caso, que revelan intenciones
distintas. En el primero , £/ ojo pensante, el 0jo que
guia la camara es cuestionador de lo real, manipu-
lador e interventor de realidades dadas .En Las
Meninas 0 en La Venus del espejolque pertenecen
a esta serie) se apropia de dos célebres pinturas (son
ahora dos citas plasticas), que le sirven para des-
montar sus respectivas estructuras, rearmar su
propio discurso y proponer una version personal
de cada una de 2llas. En cambio,en Transamérica
nos parece que hay un plan de trabajo diferente,
cuyo objelivo es revelar una realidad antropoldgica,
apropiandose . documentalmente , de dicha realidad
para construir un discurso lineal y descriptivo: la
camara, en travelling 0 en close- up., sigue una
escena en ilacion continuada, imerferida por
imagenes que, aunque pertenecen al mismo contex-
0 .alteran la linealidad (aspectos de la vida cotidia-

na de los yanomamis), pero sin afectar la coherencia

narrativa. Su caracter documental no significa, por
cierto, un registra pasivo; justamente , uno de sus
meri1os reside en la revitalizacion del video-docu-
mental: es otra manera de entenderlo gracias a un
ojo descubridor que explora situaciones a nivel de
la gestualidad. del habla, del rostro, del baile y del
rito,que lo alejan de un ojo naturalista,

Volviendo al Ojo pensante nos encontramaos
€ON uNa serie que nos invita a repensar , porque Nos
propone una nueva manera de mirar . Analicemos,
por ejemplo, su video Las Meninas, en color, 20
minutos de duracién. E! famoso cuadro de Veldz-
guez (1599 - 1660) es la cita de su investigacion:
video que indaga, de manera particular, la visibili-
dad e invisibilidad de los reyes espafioles. En efecto
en la pintura del maestro espariol observamos, al
fondo de la pieza, un espejo, solo , rodeado de
cuadros, come un pequefio rectangulo reluciente
que es visibilidad, pero —como dice Michel Fou-
cault— "sin ninguna mirada que pueda apoderarse
de ella, hacerla actual y gozar del fruto, de pronto,
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maduro de su espectdculo’ 86, El espejo registra la
presencia de la pareja real, Felipe IV y Dofia Maria-
na, quienes parecen estar fuera del cuadro, posando
para el pintor. Este, por su parte, con una mirada
que desborda los I'mites del recinto parece observar
a los reyes, intarrumpiende o deteniendo el gesto
de pintar. Frente al artista, una gran tela,en la que
no vemos ni veremos jamas lo que Veldzquez estd
pintando; sélo el gspejo del fondo nos proporciona
la clave de lo que estamos condenados a no ver
sobre el gran lienzo.

Aqui es donde el ojo pensante de Downey
actua a fin de otorgar existencia “Teal”” {en cuanto
imagen- video) a los reyes de Espafia, supuestamen-
te los modelos del pintor. El artista chileno pone
en escena frente a la cdmara a una pareja de actores,
vestidos rigurosamente a la usanza de esa época. Es
como si hubieran salido del espejo o ingresado al
recinto desde el lugar de pose para situarse en el
cuadro y observar lo que acontece en su interior.

Es una ficcion renovada —con medios electrénicos—
de una ficcion pictdrica.

Juan Downey replantea la estructura conceptual
del cuadro de Veldzquez basada en la tensién con-
tenida entre lo visible vy lo invisible. No obstante,
al igual que en la obra pictérica . no puede doblegar
la tensidn: el cuadro mira a los reyes y éstos al
cuadro. Lo que si’ logra es que veamos —por primera
vez— |o que estdbamos condenados a no ver, vale
decir, a los reyes de Espafia. Pero esta presencia no
es presencia pictdrica, sino que electronica, es decir,
una nueva ilusidn de otra ilusion.

66.F oucaull, Michel. Las palabras y las cosas.
Siglo X X1, México 1984,

Miche! Foucault,
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A partir de 1978 fue tan considerable el numero de **Videistas™ que en 1981 pudo organizarse el Primer Encuentro de
Video-Arte Franco-Chileno. Desde el primer encuentro quedd en evidencia que la orientacidn de franceses y chilenos era
bien distinta. Los primeros preferencisron la ordenacidn de estructuras sintacticas, fos segundos indagaron en nuestra
realidad, buscando las ronas de marginalidad socisl e individual derivedas de nuestrs propis situacida humana.

135 Encuentros de video-arte

La practica del video, en nuestro pais, se ha
ampliado de manera considerable a partir de 1978,
ano en que se iniciaron, practicamente, las primeras
experiencias

En el lapso de cuatro afios fue 1an considerable
el nimero de practicantes, que en 1981 pudo orga-
nizarse el Primer Encuentro de Video - Arte Franco-
Chileno organizado por el Instituto Chileno- Fran-
oés de Cultura, gracias a la iniciativa de Jean Michel
Solonte, Jefe del Servicio de E xtensidn Cultural de
la Embajada de Francia en Chile en esa época. Este
encuentro, sin precedentes en el par’s, durd diez
dias y permitié conocer las obras de videistas
franceses y chilenos.

En el Primer Encuentro se puso en evidencia
que la orientacidn de franceses y chilenos era muy
diferente. Los primeros mostraron una orientacion
basada en una bisqueda formal, donde el juego de
luces, colores y sonido era el producto de una
manipulacion electrénica en la mesa de edicion.
Esta indagacion no se invalida, ciertamente, por el

hecho de privilegiar los aspectos sintacticos del
discurso audio- visual, opcidn gue se vincula con
una valoracién del medio cuyos pardmetros estan
en consonancia con la estructura tecnoldgica y
cientifica propia de las sociedades opulentas. En
este sentido tiene razon Downey cuando afirma
que: “Hay una oposicidn entre estructura y conte-
nido, ya que en el arte aleman, norteamericanc e,
incluso, en el francés, lo que interesa por sobre
todas las cosas no es el contenido o el tema, sino
que interesa la organizacion de los distintos ele-
mentos puestos en juego. Lo que interesa, entonces,
es la ordenacion misma; en la conciencia sudame-
ricana eso es imposible. Pensamos de otra manera
porque lo gue a nosotros nos interesa es descubrir
las relaciones entre contenido y estructura’’.

El video chileno ha optado por vincularse con
nuestros propios comportamientas. en marcos
individuales v sociales periféricos, marginales, con:
secuentes con los parametros derivados de nuestra
propia situacion humana aqui' y shora.

Este referente ha concentrado la mayor parte
de los videos realizados en Chile: Lotty Rosenteld
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con Una milia de cruces sobre el pavimento,
Diamela Eltit con Zonas de dolor, Carlos Leppe,
reponiendo en escena Sala de espera v Ef dia que
me quieras; Eugenio Dittborn con Las cumbres del
Corona,; Alfredo Jaar con Vive la patria; Carlos
Flores con El Estade soy yo. Quien mejor sinteti-
26 el esfuerzo que significa hacer videos en nuestro
pais fue Claudio Di Girolamo quien,en representa-
cion del ICTUS, presentd Toda una vida y Musica
y palabras. Al referirse a ese esfuerzo dijo que
habia trabajado "a pura pana, corazdn y fieque .

En algunos videos presentados al Primer Encuen-

tro aflord la orientacidn conceptual , fendmeno
aue sintonizaba con le que ocurria en las artes
visuales a fines de los afios setenta. La presencia,
por ejemplo, de los propios artistas en cdmara ¢o-
mo componentes del discurso que articulaban:
Marcela Serrano con Autocriticas; Gonzalo Mezza
con Cruz del Sur; Carlos Altamirano con Artista
chifeno,

En noviembre de 1983,en el Tercer Encuentro,
quedd corroborada aquella diferencia a que aludia-
mos; mientras los franceses insistieron en la elabo -
racién de estructuras sintdcticas , los chilenos
continuaron indagando en las zonas de la margina-
lidad: el qué decir orientd la operacidn .

El invitado de honor el frances Patrick Prado

definié claramente el trabajo del Viejo Continente:

“En Europa se utiliza una compleja tecnologfa,
incluyendo la computacion y el uso de la colabo-
racion a partir del azul (bleu syncron) o de las
gradaciones del blanco y negro” . Esto quedd en
evidencia en algunos videos galos como Los
invitados al castiflo de Jean Louis Tacon o EY sof
de Van Gogh del propio Prado o La uftima analo-
gia antes del digital de Jean Paul Fargier.

En la muestra chilena habia varias obras de la
Compafiia de Teatro ICTUS que,en los ultimos
afios, ha utilizado el video como un medio que
prolonga sus experiencias teatrales en realizaciones
préximas al lenguaje filmico.En el Primer Encuen-
tro el ICTUS ya habia presentado algunos videos,
demostrando que los teleteatros pueden tener
contenidos valiosos sin necesidad de caer en lugares
comunes y en sentimentalismos convencionales
como ocurre con la mayoria de las telenowelas de
la televisidon comercial.

Los videos de esta Compafifa partieron de un
programa de television titulado La Manivela, que
los proplos actores dirigian y protagonizaban: fue
una “experiencia autoral, actoral y de publico™,
en palabras de Delfina Guzman . La Manivela fue
uno de los primeros programas nacionales que ,

a través del humor , se planted criticamente frente
a la television y al publico,experiencia que se
interrumpio en 1973
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P.PRADO. PLANETARIUM, 1879,
Abajfo:

En el Tercer Eacuentro en 1983, la muestra chilena fue
Integrada por varias obras d& la Compaiiia ICTUS. Los
videos se iniciaron con “'La Manivela", programs de
television que fue “una experiencia autoral, actoral y de
publico”™, Palabras de Delfina Guzmién, quien aparecs

en la foto con Nissim Sharim y otros sctores del ICTUS.

Imagen que caracteriza
al ICTUS. Disefio de
Claudio Di Girolamo.

- <l
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COMIDA. 1983. Video de Magaly Meneses y Sybil Bintrunp

La cémara de Cristidn Lorca privilegid las imndgenes otorgan -

doles un walor visual propio al mamgen de Ia banda sonors.

Dellina Guzmén junto a Nissim Sharim.

Sin embargo .el grupe no se conformo solo con
su trabajo teatral e intentaron incorporarse de
nuevo a la television mediante una imagen podero-
sa,de mavyor sintesis que la del teatro filmado.
Segun Nissim Sharim el objetivo era “entregar
contenidos que balanceen la television chilena* 87
Quisieron llegar a un pablico masivo con progra-
mas de calidad, “"tener una caja de resonancia, una
respuesta indispensable para que el artista crezca,
pero sin hacer concesiones’’. Claudio Di Girolamo
explicitd mds estos objetivos: “'Queremos hacer
arte,que en su médula significa un cuestionamiento
del ser humano”'. Pues bien ,esta experiencia les
permitid que vieran sus programas alrededor de
25 000 personas en un solo afio (1982), gracias a
un sisterma de distribucion que incluyé el didlogo
y la discusion colectiva sobre cada video presenta-
do en la Sala La Comedia.

El Quinto Encuentro, celebrado en 1985, tuvo
como invitado estelar a Jean Paul Fargier quien.
al evaluar las obras presentadas, distinguid dos
clases entre los videistas chilenos: aquéllos que
hacen video porque no pueden hacer cine vy aqué-
llos que hacen video porque creen en el 68.

En este Encuentro, junto a videistas conocidos
como Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld (Materiales
de cdmara), Claudio Di Girolamo (Sexta A, 1965),
Juan Downey (Yanomarni healing one), Carlos
Altamirano (La pintura de), Eugenio Dittborn
(Historia de Jla Fisica), se presentaron videistas
mas jovenes como Magaly Meneses, con su Diario
de viaje, trabajo que realizoé en Par s como invitada
del gobierno francés a propésito de estos encuen-
tros. Ella habra obtenido, conjuntamente con
Sybil Bintrunp, el Primer Premio en un Concurso
de Videos organizado por la Administracion de la
Plaza Mulato Gil de Castro, con la obra Comida,
en color y 17 minutos de duracién. En este video
la cdmara (con Cristidn Lorca) se detuvo en la ges-
tualidad que emanaba de la preparacidn de una
comida basada en mariscos. La cdmara grabd las
manos que se introducian, incansablemente, en
las cavidades de las conchas para extraer su carne,
produciéndose un contrapunto acentuado entre el
ritual de la preparacion y el ambiente cromatico
blanco-rojo de la mesa y del lugar. La banda sono-
ra, entretanto, intercalaba el silencio con el ruido
del cuchillo que cortaba la concha y el que produ-
cla el dedo al extraer la carne. Al terminar el
ritual de la preparacion, los comensales procadian
a comer lo que habian preparado, iniciandose un

67.Foxley Ana Maria, Por la ruta altemativa.
Revista Hoy .abril 1982

€8.Fargier Jean Paul. Eternel Chili. Le Journal des
cahiers, Parfs, 1986.
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ritual de convenciones y rutinas, que contrastaba
intensamente con el cardcter brutal del corte y
penetracidn del ceremonial preparatorio que,en
su banalidad cotidiana connotaba, ahora, la viola-
cidn de la intimidad .

El privilegio que otorgd este video a la imagen
constituyd una de sus cualidades sobresalientes.
Por la experiencia diaria de la television comercial
sabemos que ésta apoya la imagen con el texto
(verbal o musical) y el sonido tiene el mismo papel
que en la radio; vale decir, que si el telespectador
deja de ver las imdgenes accade, igualmente, al
mensaje televisivo al escuchar Ia banda sonora.

En cambio, en el video que comentamos la ima-
gen poseia tal fuerza que concentrd toda la
atencion del espectador.

Otra joven exponente proveniente del video
y no de las artes pldsticas fue Sandra Quilagueo.
Para ella el control riguroso de todo el proceso es
condicion esencial de su trabajo creativo . Ser
sujeto-autor significa “decidir que se construye,
cdmo se articula el discurso y bajo qué condicio -
nes se desarrollard la produccion 99,

Jean Paul Fargier aprecio su trabajo en este
Encuentro,en particular su obra 700 planos para
Kafka, en blanco y negro y 20 minutos de dura-
cién,que considerd coma ““una excelente tentativa
de ficcidn-video que utiliza todos los recursos
materiales de esta tecnologia para desestabilizar la
narracién cinematogrdfica”70. En efecto,en esta
obra la autora se apropia del lenguaje audiovisual
del video y consciente de sus posibilidades procede
—antes de grabar—a preparar con minuciosidad
la estructura de la obra mediante el dibujo . diagra-
ma las secuencias vy estudia los encuadres de sus
objetivos con la fotografia . Estos pasos previos los
documenta en un cuaderno de apuntes que tiene
una funcion parecida a una partitura que sdlo faha
interpretar . Esta analogia no es caprichosa porque
el cuaderno de apuntes contiene un verdadero
programa para ser ejecutado electrénicamente.

La informacion viene dada segundo a segundo,
entre encuadre y encuadre . entre imagen e imagen
y entre ésta, el sonido y el texto. Aguise produce
un interesante fendmeno de interpretacion y
recreacion de la obra-video , puesto que no resulta
impensable suponer que otros artistas tomen esa
partitura y realicen su propia version de 700
planos para Kafka. Se pone en juego la ideologia
del realizador, quien podrd adecuarse o alterar la
proposicion del autor.

69.Quilaqueo Sandra. Acerca del video de autor en
Cinco videos de autor.
Santiago, noviembre 1985.

70.Fargier J.P.,op.cit.
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De hecho, ella cuestiona la estructura institu-
cionalizada de produccidn del video: subordina
la ideologia del sistema establecido {narratividad,
continuidad y artificios de elaboracidn) a su
propia ideologia que la lleva a plantearse critica-
mente frente al sisterna ,gracias a la discontinuidad
narrativa y la intercepcion de la banda sonora en
su continuidad sincrénica sin ocultar , por otra
parte, los procesos retéricos que articulan su dis-
Curso.

Otros jovenes que se dieron a conocer en estos
encuentros fueron: Max Dongso con su video
Homenaje a Parra (1984) ,Juan Enrique Forch
con Gracias por el favor concedido (1983) y
Diego Maqueira con £/ juguete nuevo.

En el 70 Festival Franco-Chileno realizado en
1987 hubo importantes modificaciones. Como
sefiala Michele Goldstein , Agregada Cultural de la
E mbajada de Francia, "para mantener la unidad
vy la coherencia del Festival hemos resuelto presen -
tar solamente las obras francesas y chilenas de
cualquier género (video-documento, video - ficcion,
video-retrato, etc.), que esteén claramente influen-
ciadas por las preocupaciones y los criterios del
video arte” 71_Por esta razon se designé un
jurado seleccionador que estimo que, de un con-
junto superior a las ochenta cintas recibidas, cator-
ce de ellas eran las mds representativas “en cuanto
a experimentacion y exigencia formal’* en la pro-
duccidn chilena de 1987. Seglin Justo Pastor Me-
llado fueron trabajos que expresaron “la progresiva
consolidacién de tendencias que, de alguna manera,
estaban anunciadas en los dos Gltimos festivales:
nos referimos a la ficcion-video de tiempos cortos,
a la ficcionalizacion del documental video y a la
revalorizacidn del video arte minimalista y/o de
procedencia pldstica. Lo mas importante es que
estas obras enfatizan una opcidn formal que privi-
legia el video arte sin apellidos, incluyendo bajo su
alero aquellos formatos que se ubican en su perife-
ria mas inmediata’’ 72,

Entre las cintas seleccionadas estaban las perte-
necientes a Francisco Arévalo (Mi dulce patria),
René Ayala y Francisco Arévalo (Embrién), Gloria
Camiruaga (E/ pan nuestro de cada difa), Eugenio
Dittborn {Pieta 1V}, Juan Downey (Madrepatria),
Pablo Lavin (En el camino), Andrés Lillo (Perpetuo),
Pepe Maldonado {Szena), Octavio Meneses (Valen-
tino/), Luis Gaspar Mora (En el mar de los Sargazos),
Sergio Requena y Herndn Gonzdlez {Corazén sus-

71.Coldstein Michele . Siete afos. Catdlogo del 7°
Festival Franco- Chileno de Video Arte.Santiago,
noviernbre 1987 .

72.Mallado Justo Pastor . Presentacidn de la Seleccidn
Chilena al Séptimo Festival Franco-Chileno de
Video Arte. Op.cit.



pendido en el reino), Paula Rodriguez {La vuelta
de carnero) v Juan Francisco Vargas (Biroca).

Nos hemos detenido en el andlisis del video-
arte como un lenguaje especifico donde la imagen
en la pantalla del televisor es la unidad lingGistica
fundamental de este medio. Analizaremos ahora
algunos trabajos en que el video como registro, el
mueble del televisor v sus accesorios se integran
a otros objetos para ingresar juntos a un marco
espacial soportante y configurar una instalacion-
video, En ésta interactlian diversos medias prove-
nientes de la fotografia, del cine, del arte corporal ,
del video, de la gréfica vy del objeto como tal. Se
produce, pues, un fendmeno de intertextualidad
por la accion coordinada y simultdnea de multi-
medias.

Conviene recordar que la instalacion - video
coincidid con 2l clima revisor que se produjo en

DESHIELO VENUS. 1980.
Video-instalacion de Gonzalo Mexza presentada en e Segundo Encuentro de Arte Joven. Le cdmara grebd el trasledo de
barras de hielo 8 un espacio de arte; en el Interior de las barras el artista introdujo fotografias de Is Venus de Milo, lss

que so liberaron al derretirse el hielo.

las artes visuales a fines de los afios setenta —Como
ya vimos— y para comprender su aparicion es
preciso insertarla en ese coniexto.

En estas instalaciones el video-arte es despla-
zado por el video-reqgistro que puede tener diversas
modalidades de presentacidn: puede ser una imagen
fija y detenida acompariada de otros registros
visuales (fotografias, por ejemplo) 0 una secuencia
continua de hechos y acontecimientos. Se trata
de resituar la imagen- video para relacionarla con
otros significantes que forman parte de la instala-
cién: vale decir, la imagen- video no es autonoma,
pues se incorpora a una estructura mds amplia que
s6lo adquiere cohesidn sintdctica y coherencia
semantica al anticularse todos sus componentes.

Un ejemplo lo ofrecen los videa- instalaciones
Cruz del Stury Deshielo Venus, el primero, pre-
sentado por Gonzalo Mezza en el 6° Concurso de




la Colocadora Nacional de Valores {(1980) v, el
segundo,en el 20 Encuentro de Arte Joven (del
mismo afio}. En Cruz del Sur el video registrd y
documentd una accion corporal realizada por el
propio artista que se mostrd y repitid permanen -
temente en el lugar de exposicidn, junto a amplia-
ciones fotogréficas de su cuerpo con los brazos en
Cruz —como cuerpo sefal — en gl momento preciso
en que se orientaba hacia cada uno de los puntos
cardinales. Mientras la fotografia detuvo e inte-
rrumpid su trayectoria e inmovilizo su cuerpo el
video, en cambio, registro el recorrido de su cuerpo
mientras fijaba dichos puntos. En Deshielo Venus
la camara grabé el traslado de barras de hielo a un
espacio de arte (el Instituto Cultural de Las Con-
des); en el interior de dichas barras el artista intro-
dujo totograt fas de la Venus de Milo, las que se
liberaron de su encierro al derretirse el hielo 73,
En diciembre de 1981 .en el 20 Encuentro
Arte-Industria, presentd un trabajo titulado
Instalacion Xerox Sur-Norte, Este - Oeste de Chile
{25 x 11 mts.), vinculado a un proyecto global
que ha desarrollado en etapas sucesivas. En cada
una plantea situaciones relacionadas con proble-
mas ecolégicos, con la asfixia urbana v con la reva-
larizacion de los espacios naturales. Los medios

73.Véasz, Ivelic M., Galaz G. La Pintura en Chile, op. cil.
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CRUZ DEL SUR. 1980,

Con aste video-instalacion Gonzalo Mezza resitua la imagen-
video para relacionarle con otras significantes que forman
parte de s instalacidn’ vele decir, la irnagen video no es
autdnoma, pues adquiere cohesion sintdctice séfo al
articularse con todos sus componentes.

que utiliza en la elaboracion de las obras estdn
estrechamente relacionados con los instrumentos
mecdnicos de reproduccidn de las imdgenes (foto-
grafia, fotocopia, video) , integrandolos en una
unidad significativa . En este sentido desarrolla un
proceso intersemidtico basado en el empleo
simultdaneo de distintos medios de reproduccion
de la imagen . En el trabajo que se comenta apro-
vechd los recursos del copiado en seco para elabo-
rar fotocopias en color . Estas reprodujeron matri-
ces fotograficas referidas a los limites de Chile:

el Desierto de Atacama, el territorio Antartico,

la Cordillera de los Andes y el Ocgano Pacifico.
Cada |imite con un color particular: rojo para el
Desier1o, blanco para la Antdrtica, verde para la
Cordillera y azul para el Ocdano.

La fotocopia en color corresponde a la seria-
lizacién mecanica de cuatro matrices fotograficas,
cuya calidad de impresion constituye un verdade-
ro simulacro fotogrdfico y la reiteracidn indefinida
de un original. El empleo de la fotocopia por los
artistas se ha transformado en una apropiacion



Alairg., AL ESTE DEL SOL, AL OESTE DE AMERICA
DEL SUR, obras en que Gonzalo Mezza relaciona las
culturas pascuense y japonesa a través de un contrasta de
grafismos ancestrales y otros computarizados.

habitual integrada generalmente a 0tros soportes
(pintura y grafica} como parte de un todo y en
calidad de dato figurativo. En cambio, Mezza
hace de la forocopia un soporte en si’ mismo,

sin recurrir a otros para validarla como trabajo
de arte.

La presemtacion de esta “xerox-grafia” estuvo
acompafiada de un video que documentd el pro-
oeso de ejecucion y cuya banda sonora aludia
al ruido de la maquina fotocopiadora al imprimir
las copias 74,

En la muestra de arte v cultura ""Chile Vive"',
en Madrid, a la que ya aludimos, presentd un
video-instalacién titulado A/ Este del Sol, al
Oeste de América del Sur, donde contronto dos
culturas: la pascuense vy la japonesa. La primera
representada por su escritura ancestral expuesta
en una enorme ampliacion fotografica y, la
sequnda, por la escritura moderna vy tecnificada
del computador . La convergencia entre ambas
se produjo por la asociacidn a través de un video-
tape entre el holocausto atdmico que arrasd a
Hiroshima y la amenaza latente de la destruccion

de Isla de Pascua 75 l

74 Ivelic Milan, Catdlogo 29 Encuentro Arte-industria.
Museo Nacional de Bellas Artes. Santiago 1981,

E.ﬁwlic Milan. Artes Visuales: una mirada critica.
Catdlogo Chile Vive. Madrid 1987,

Arriba: MEMORIA DE MIS INTERVENCIONES EN EL
ARTE CHILENQ. 1972 - 1986.
Gonzalo Mezza.

En el mes de septiembre de 1987 expusc en
Galeria Arte Actual un trabajo que tituld
Neo(n)instalaciones basada en el nedn vy la foto
"polaroid™ como unidades basicas del discurso
visual, encargadas de citar practicamente todas
las obras anteriores del artista y proponer otras
nuevas. En esta instalacion la “polaroid’, por
ejemplo, es reivindicada de su caracter de registro
mecanico sin protagonismo de un operador hu-
mana y cuyo uso se ha vulgarizado tanto que
dificilmente se la acepta como matenal de
base para articular una proposicién artistica
Un ejemplo de dicha reivindicacion fue Cemen-
terio nuevo/eero cruz/ cero lapida/cero caddver,
texto poético de Nicanor Parra, ilustrado por
Mezza en una secuencia de “artefactos” pola-
rotd 76,

En el 79 Concurso de la Colocadora Nacional
de Valores, Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld
presentaron una instalacion- video titulada Tras-
pasa cordilferano en la que plantearon, una vez
mds, su poslura critica, La instalacion estaba
formada por una platatorma de 12 metros cuadra-
dos, mds 0 menos, recubierta con azulejos blan-
cos a la manera de un espacio clinico, quirdrgico

76.1velic Milan, Neofn)instalaciones. La Epoca,
Santiago, 30 septiembre 1987.
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y aseéptico, sobre ella se alinearon cuatro recepto-
res de televisian unidos por cinco tubos de neén
curvados y encendidos —camo fragiles conexio-
nes nerviosas— a una grabadora de sonidos situada
en el extremo opuesto.

Para articular su discurso, ellas partieron de un
analisis del video como significante y procedieron
a desmontar su caracter narrativo y secuencial,
aproximando la imagen televisiva a la fotografia
como imagen inmovilizada. En efecto, en las
pantallas aparecio una panoramica de la Cordille-
ra de los Andes. segmentada en cuatro partes
(una por cada televisor) y reiterada indefinida-
mente al quedar fija y detenida. De esta manera
rompieron el esquema de produccion y reepcion
de Ins mensajes televisivos habituales, caracteri-
zados por Imdgenes en constante mavimiento.

La ruptura propuesta incomodd a los espectado-
res y mas de alguno se pregunto si no estaria
fallando la recepcion de la imagen. Es justamente
esta “"falla” la que juega un papel importante en
el citado trabajo: las autoras utilizaron, conscien-
temente, la imagen detenida que vibraba

en forma muy tenue como si estuviera dotada

de un hadlito vital v la unieron con delicados fila-
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Al ESTE DEL SOL, AL OESTE DE AMERICA DEL

SUR (HIROSHIMA - ISLA DE PASCUA) 1983 - 1986.
Papel! fotogrifico, pintura, video computador y pldstico.
Gonzalo Mezza,

“La innovacidn estd en que 8qui no hay un video regiitro

o uso de una cdmara de filmacin, sino que toda la
informacion es gréfica, para lo cual se utiliza un computador
en su proceso ™.

669 VARIACIONES SOBRE LA VENUS DEL ESPEJO.
Gonzalo Mezra, 1987,

mentos de neon a una banda sonora, que regis-
traba una operacion al cerebro en el instante de
su trepanacion: el paisaje cordillerano coma
espacio social, quirlrgicamente intervenido.

En ese mismo Concurso Alfredo Jaar instald
un set de television {una silla, un micréfong
conectado a una cdmara de video unida a una
grabadora y €sta, a su vez, conectada a un moni-
tor de television) . El publico que concurrid al
Museo Nacional de Bellas Artes podia ingresar al
set, tomar asiento frente a la camara , aparecer en
pantalla y contestar la pregunta previamente
grabada que le formulaba el artista: ¢Es Ud.
feliz?

El publico se transformd en modelo del artista,
perg no para pintarlo o dibujarlo manualmente,
sino gue para enfrentarlo a una camara de graba-
CIGN gque retuvo su imagen, sin mediacidn artesanal
del pintor o del dibujante . Este modelo no fue
someatido a poses determinadas . no fue controlado
por el artista; solo se le pidid que contestara la
pregunta. El pdblico que habia concurrido al
Museo a mirar pinturas vy sculturas con su prover-
bial pasividad se transformo , de pronto ,en
imagen observable de si mismo  incitado ,quizds,



Diamela Eitit y Lotty Rosenfeld presentaron la
instalacion-video TRASPASQ CORDILLERANO.
En cuatro pantaliss aparecis una vision de la Cordiilera

por el vedettismo que se produce por el hecho de
“galir en la tele™.

No se trataba solamente de mirarse en la pan-
talla del televisor. habia que contestar también
una pregunta dirigida a su intimidad, expuesta al
ojo implacable de la camara grabadora que con-
servo la imagen sin que el publico lo advirtiera
{cimara indiscreta). Algunos evadieron la respussta

para no comprometerse ni mostrarse interiormente;

olros recurriercn a respuestas frivolas o adoptaron
poses 1elevisivas, imitando a los “personajes famo-
s0s” de la television comercial; no faltaron los que
hicieron una verdadera confesion . Cualquiera que
haya sido la actitud, el artista intentd des- cubrir
al ser humano en el ejercicio narcisista de su
Imagen en el espejo del televisor. En el tiempo

que durd la pose de los modelos Trente a la camara
dsta no modifico ni altero encuadres, distancias,
luces o marcos escenograficos: inalterada v fija,
reprodujo directamente a quien se pusiera por
delante.

Como muchos trabajos actuales de arte el de
Alfredo Jaar es un proceso y no una obra termi-
nada (poseida vy consumida) . No es el video final
que mostrd a cada persona contestando la prequn -
1a lo Unico que puede ser considerado como obra,
entendida como permanencia , objeto - video o
mercancia. El hecho de que el set se desmonte y
se trasladen los equipos electrdnicos no los invalida
como productores e integrantes indisociables del
discurso. La mayor o menor duracién temporal

de los Andes inmovilizada; deficados filsmentos de
neodn las unian a una bands sonora. Imagen fija y sonido
articulaban el discurso, Museo Nacional de Bellas Artes, 1981,

cde cada uno de los componentes de la instalacion
estd en directa relacidn con Ios universos semioti-
cos a los que pertenecen: el set de television
permanecid mientras durd la exposicion en la
Sala Matia, alrededor de 18 dias; las respuestas
del piblico frente a la cdmara variaronentre 1y 3
minutos; en cambio la grabacion que registro las
intervenciones del publico puede actualizarse
Cuantas veoes se quiera.

La instalacidn-video e incluso el video arte
plantean una situacién que desmorona o,al menos,
hace tambalear el concepto tradicional de autoria
ejercitado en el oficio manual,en lo hecho a mano,
en la artesania del quehacer. En este nuevo soporte
cabe preguntarse: ¢Qué es lo que hace, efectiva-
mente, el artista’?

Ciertamente que no es un ejecutor manual.

Es un programador que prepara un plan Je trabajo
cuyas etapas estan predeterminadas y sus secuen -
cias interrelacionadas, este programa obedece a

un marco conceptual donde se definen las ideas y
se ordenan los significantes que van a estructurar
el sentido del discurso. La puesta en ejecucidn
supone un trabajo de inter- medias en que se
combinan, de acuerdo a una estrategia retdrica,
sistenas de representaciéon mecanicos de la imagen
con otros de muy diversa naturaleza.

Esta practica de arte pone en crisis el procedi-
miento de representacion empleado por los medios
tradicionales de las artes pldsticas: el protagonismo
del artista como hacedor de imagenes, como
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demiurgo de la representacién de lo real, como
virtuoso gjecutor de formas —el hiperrealisimu es
su expresion mas contemporanea y, para muchos,
lo mas confiable como arte— es desplazado por la
maquina grabadora de Imagenes que se apodera
instantdnea y fielmente de cuanto se pone a su
alcance.

Jean Paul Fargier,atento a este problema que
tanto ha preccupado a los estudiosos del arte en
las Gltimas décadas, advierte la capacidad de la
television de transformar en representaciones

todos los minutos de la vida del planeta y de trans-

portarlas inmediatamente, provocando una crisis

de identidad en el mundo del arte cuya razon de

ser es, a julcio de muchos, la representacion.
Carlos Altamirano estd consciente de esta crisis
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ESTUDIOS SOBRE LA FELICIDAD, 1980 -81.
Alfredo Jaar

Este trabajo se sitva en el Museo Nacional de Bellas
Artes, donde cualquier persona podia ingresar, tomar
asiento frente a ls cgmara y contestar la prequnta:
—{Es usted feliz?

El publico que concurrio al Museo se transformd de
pronto en imagen observable de sy mismo.

En la foto de arriba, 6ta. etapa de! proceso, que sé
articula con intervenciones urbanas. 1981,

de la representacion y ha utilizado la historia de la
pintura chilena como referente de este problema,
Su video- instalacion tiwulado Pintor como un
estupido presentado en la Galeria Bucci, en agosto
de 1985, consistia en un aparato de television
{amarrado y remendadol que colgaba del techo
de una de las salas; bajo €l habila una batea llena
de agua parodiando el caracter reflejo de la pintura.
En otro extremo de la sala un proyector de imdge-
nes fijas, que no proyectaba mas que su propia luz,
clausuraba la proyeccion de la pintura como imagen
fija y detenida y la reducra, a la vez, a su condicion
de puro fendmeno luminoso. En cuanto al aparato
de television ya mencionado se transfigurd en
unidad significativa, portador de todas las imagenes
del mundo y devorador de la realidad visible.



Altamiranc no atenud su agresividad frente a
la television comercial: ‘Lo que intencionalizo
del video —nos dice— es la voracidad del aparato,
lo inescrupuloso de su apetito, su alma carrorfiera’??
En otra sala, dos televisores se enfrentaban: en
la pantalla de uno, la imagen fija de un cuadro de
Juan Francisco Gonzdlez {Vista de Santiago desde
el Cerro Santa Lucia). en la pantalla del otro, el
transcurso de un acontecimiento: la grabacidn
del recorrido a pie del artista desde la Biblioteca
Nacional hasta la Galeria Bucci. En rigor, se con-
frontaban dos concepciones, dos sistemas, dos
elaboraciones distintas de un mismo dato: la ciudad
de Santiago. El paisaje urbano de Juan Francisco
Gonzdlez reproducido televisivamente fue respe-
tado como imagen fija lcomo pintura), mientras
que el otro video desarrollé una secuencia ininte-
rrumpida del propio Altamirano caminando y gra-
‘bando con la cdmara en el hombro mientras miraba

Esta ultima grabacion puso de manifiesto, en for-
ma deliberada, las fallas propias de un registro en
movimiento, sin utilizar ningun recurso técnico
para evitarlas. Se trataba de desnudar la escena de
cualquier artificio para registrar la caminata a tra-
vés de este nuevo 0jo que parecia integrarse al
cuerpo. Ver el mundo mediante la camara significa
restringir el campo de vision , pero esta limitacicn
tiene una ventaja: entrega una informacion visual
acotada, puntual . sin equivocos ni ambigledades.
El registro visual sincronizaba con una banda $o-
nora en la que se escuchaba la respiracion agitada
del artista durante su caminata.

Esta confrontacion entre dos modos de repre-
sentacicn , con sus particulares mecanismos de
produccidn, no es la unica que ha realizado Alla-
mirano: en Galeria Cal, primero, pidid a los espec-
tadores que dieran su opinidn sobre la pintura
chilena y en Galeria Sur, posteriormente, con su
obra Transito suspendido (1981) , procedid a reite-
rar su enjuiciamiento a la pintura chilena . Esta

77.Alamirano Carlos. Catdlogo Exposicion Galeria Bucel.
~ Santiago 1985,

simultdneamente su trayecto en el visor del aparato.

—a su juicio— ofrece un camino demasiado transi-
tado v, al confrontarla con el video, se pone en
funcionamiento una reflexicn critica que compara
y valora ambos sistemas a la luz de los recursos
tecnologicos y electronicos de que dispone hoy ¢l
hombre .

El artista propone, implicitamente , el desplaza-
miento de un sistema por el otro, pero no gratuita-
mente, sino que entendiendo la prdctica del arte
COmMO una instancia revisora de sus propios cédigos
en el marco histdrico-social de sus procesos. Este
desplazamiento no es sdlo de un sistema a otro,
involucra tambien la propia existencia del artista,
guien se autopresenta en su corporeidad mediante
el indicio audible de su respiracidn jadeante y por
la imagen del televisor que lo muestra en su lugar
habitual de trabajo como vendedor de arti'culos
eléctricos.

Mientras la pintura se consume en su propia
picturalidad, en su silencio y quietud , exiliando a
su autor, el video de Altamirano proyecta su exis-
tencia indwidual por intermedio del cuerpo vy su
INSErcion sOCio -econdmica en el espacio laboral de
un negocio de electro-domeésticos. De esta manera
pralonga e involucra su trabajo de arte a su propia
realidad cotidiana.

El video, en sus diversas modalidades, tiene en
los artistas que hemos analizado a algunos de sus
mds importantes representantes. Ellos han abierto
una nueva posibilidad al arte medianie un sistema
de produccidn que genera el video - @asetie como
resultado,

Lamentablemente este producto no se encuen-
tra en ningun espacio cultural gue pérmita al
publico conocerlo directamente . El video arte no
se exhibe en ninguna galer ia ni menos en el Museo.
Estas obras aUn no ingresan a un circuito de difu
sidn porque nadie —a nivel de instituciones cultu-
rales— se ha preocupado de acoger esta modalidad
de expresion artistica, promoverla y conservarla
como un valor cultural que representa legitimas
inquietudes encaminadas a ampliar los soportes
tradicionales de arte y proponer,a la vez, una
instancia critica de la imagen televisiva comercial
y de la propia realidad en la que estamos insertos.
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Capitulo 4

SOPORTE
BIDIMENSIONAL
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1. LA CONTINUIDAD DE LA PINTURA

Las artes visuales abrieran numerosos caminos a
lo largo de tres decenios, como lo hernos visto en
los capitulos anteriores,

La pintura observd, no sin t@mor , como su
liderazgo era sometido a dura prueba por los
nuevos mecanismos v modos de produccion que
se apartaban completamente de la estética del
cuadro. No obstante, a pesar de esta situacion tan
critica, los pintores no dejaron de pintar v la pin-
tura no ha dejado de practicarse hasta hoy .

El clima para su sobrevivencia y persistencia en
nuestro pais ha sido siempre favorable: una fuerte
institucionalizacion de la propia pintura como

producto artistico privilegiado; una abundante
“"mano de obra” formada en las escuelas universi-
tarias de arte e institutos privados, orientada mayo-
ritariamente al quehacer pictorico,; los propios
circuitos de distribucion (museos, galerias, criticos,
periodistas) han solidarizado con la estética del
cuadro; por ultimo, el publico ha asimilado pasi-
vamente la pintura dentro de los limites sanciona-
dos por la tradicion vy la costumbre ..

Pero su presencia permanente no significa que
la pintura se haya mantenido inalterada hasta hoy.
Justamente, su capacidad de sobrevivencia descan-
sa en el trabajo creador de algunos pintores, gque la
han mantenido viva como instancia de investigacidn
de sus procesos, soportes y referentes, y de su
relacién con el medio social circundante.

Mientras que otros, al practicarla, han quedado
circunscritos a sus limites formales, aceptando
acrticamente una herencia cuyo continuismo les
asegura un status y una ubicacién precisa de sus
obras al interior de un proceso de produccion. En
otras palabras, se incorporan a un sistema de arte
cuyas estéticas de produccion y recepcion se
mantienen Inalteradas. Se trata de un “'soporte”



trabajado por otros, transitado ininterrumpida-
mente, consumicdo en sus persistentes lecturas v
que se reitera una y olra vez.

En estas circunstancias esla practica se 10rna
atempoeral porgue hay una evidente evasion de la
realidad contingente; se asimila un sistema elevado
a rango paradigmatico que queda abstraido de
sUs connotaciones historicas y que se reactiva sin
las implicancias que tuvo en su génesis y desarrollo.
El pintor que circula por esta via despoja a su acli-
vidad de los referentes historicos y pone en juego
un modelo que prescinde de toda reflexion sobre
su historicidad.

Este quehacer no permite generar un ambito
reflexivo que prolongue un pensamiente mads alla
de sus ['mites visuales. lo que i genera, efectiva-
mente, es un objeto que ingresa al circuito de
consurmo liberado de todo riesgo al no poner en
entredicho ninguno de los elementos que lo inte-
gran. Las obras se complacen en mirarse en el
espejo de la historia de la pintura, olvidando que
esa historia ha sido posible gracias a aquéllos que
al pintar no se complacieron con lo hecho, sino
gue pintaron, inventando.

Frente al continuismo pictdrico esta la continui -
dad de la pintura, vale decir, su propia historia
COMO Proceso critico de sus mecanismos de pro-
duccidn, distribucion y consumo, y como formula-
cién interrogativa de su sentido y finalidad en el
marco socio- histdrico de su tiempo. *

Este gjercicio de la pintura es el que nos interesa
investigar en nuestro pals para precisar su capacidad
proponente como acrecentadora de mundo, su
eficacia transgresora respecto a las convenciones y
el valor de su respuesta en la dialéctica arte-socie-
dad.

En estas ultimas décadas hemos asistido a una
sucesion de momentos criticos que han derivado
en diversas opciones. Vimos cdmo un grupo de
artistas abandond la pintura, transitoria o definiti-

vamente Esta renuncia fue el producto de la falla
de fe en su eficacia comunicativa, en su lejamia con
la realidad nacional , en su inevitable vinculacion a
un circuito determinado de consumo . Algunos
oplaron por explorar otros sistemas comunicativos
que no cavyeran en las debilidades que se denuncia-
ban.

Pero solo algunos artistas tomaron esta determi-
nacion; otros replantearon la pintura desde su pro-
pio ejercicio y la sometieron a una interrogacion
sistemdtica en todos sus niveles. Cada una de las
promociones (del sesenta, setenta u ochenta) ha
querido hacer la pintura de nuevo . Esta nunca se
agotd, ni siquiera en los momentos de mayor crisis,
en los ultimos afos de los setenta. Este fendmeno fue,
por lo demds, de ocurrencia internacional aun en
plena ebullicién de las tendencias conceptuales.

Pero la pintura no ha sido la unica manifesta-
cién artistica que ha perdurado, cualguiera que
hayan sido sus vicisitudes. Junto a ella o con/en ella
el dibujo v el grabado, como practicas auténomas o
como 1écnicas compartidas , han tenido v tienen
una presencia incuestionable en el medio nacional
v no es posible soslayarlas.

La necesidad de rescatar estas practicas se hace
mas imperiosa que nunca debido a un medio deses-
timulador del quehacer artistico general, En Chile,
las obras se retiran rapidamente de circulacion
porque su circuito culmina y termina, al mismo
tiempo, con la inauguracicn expositiva —si es que
la hay — en una galeria de arte .. La verdad es que
las obras ni siquiera alcanzan a ser consumidas por
la lectura especializada, supuestamente la mas cerca-
na y mas atenta a su aparicion .

Las obras ni siquiera tienen como expectativa
integrar los espacios museales. Si un eventual visitan-
te quisiera conocer el desarrollo de las artes visuales
en Chile en estos ultimos treinta anos, se encontra-
ria con que No existe un espacio artistico que le
ofrezca una vision de conjunto, articulada y coheren -
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te. Tampoco existe el buen hahite de la reproduccion

fotografica, filmica o televisiva de las obras que
circulan para distribuirlas en libros, revistas v cata-
logos. En otros paises existe una reactivacidn cons-
tante de las imagenes al ser reproducidas e impresas
en tirajes masivos, apoyadas por textos de analisis

No gueda mds que la resignacidén —no sin violen:
tarse— frente al hecho de que vivimos el arte en
espacios vacios. ¢Ddnde puede el lector confrontar
lo lerdo en este libro? ¢Codmo podra dialogar con
noselros si No tiene acceso directo a las obras que
aqui se citan o se analizan? ¢Como podrd corrobo-
rar o recusar lo que afirmamos? Estas interroaantes
que no tienen respuesta por ahora, no hacen mds
que reafirmar el microclima en que se desenvuelve
esta actividad vy el cardcter completamente familiar
v privado del espacio artistico iNos vemos y nos
leemos entre nOSO1ros, ya sea como artistas o
como teoricos!

La produccion artistica en estos ultimos afios
no puede comprenderse a traves de una lectura
lineal , diacrénica. El andlisis tiene que efectuarse
en el plano sincronico, donde las obras se entre-
cruzan y se interceptan, por muy distinios que
sean los sisteras que las generan vy las bases idio-
l6gicas que las fundamentan. Ciertamente que
asta dimensidn sincrénica del analisis dificulta un
posible ordenamiento cronoldgico debido a la
simultaneidad de las propuestas, por la misma
razdn, los eventuales ordenarmientos de obras vy
artistas son imprecisos v 1os 1imites inciertos.

2. LA SUPERFICIE COMQ SOPORTE

Al hablar de la bidimensionalidad del soporte debe
entenderse hoy, en un sentido muy amplio. no se
trata, exclusivamente, de la tela sobre bastidor,
sino que de toda superficie, cualquiera que sea

su naturaleza fisica o su procedencia fabril,

La escritura que se ejecuta sobre ella tampoco
debe entenderse como un procedimiento unico,
definido por un medio especifico de expresidn,

El soporte bidimensional se ha transformado en
una superficie disponible para ser utilizada indis-
tintamente por la pintura, grdfica, técnicas mixtas
o multimedias.

Parece aconsejable transgredir los habituales
“géneros artisticos” y superar clasificaciones que
han contribuido a limitar las posibilidades de los
medios y a rigidizar jerarquias. Es un hecho incues-
tionable el entrecruzamiento de medios de expre-
sion en el soporte bidimensional . Cada uno se
enriquece y enriquece a los otros en la medida
que se proponga como 1exto disponible para las
intervenciones de los demas, permitiendo ampliar
la capacidad sintdctica y semadntica de las propues-
tas.
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No obstante, no podemas llevar este fendmeno
a una generalizacion absoluta. Persisten artistas
que han preservado rigurosamente los limites,
intentando la investigacion de la imagen a través
de la estructura de un medio especifico de expre-
sién que nos lleva a Ia estética del cuadro.

Sobre estos lenguajes especificos vy, en particu:
lar, scbre la pintura ha caido todo el peso de un
cuestionamiento critico que pretendia sefalar su
ineficacia y su extemporaneidad trente a las
demandas puntuales del momento historico Esta
confrontacion fue muy intensa entre los afios
1975 y 1982 debido a la radicalizacion de la con-
troversia basada en postulados gue se plantearon
COmo marcos tedricos estrictos y cerrados respecto
al como, para qué v para quien debra trabajar al
artista,

Sin embargo, pese a todo, el artista de la bidi-
mensionalidad sobrevivid, pero los planteamientos
criticos no dejaron de remecer sus esquemas
estéticos y sus procedimientos técnicos. Muchos
han revisado su trabajo a nivel de sus respectivas
po€ticas para conseguir una efectiva recuperacion
del lenguaje bidimensional.

3. LAS VARIABLES DEL SOPORTE
BIDIMENSIONAL

La continuidad del trabajo artistico en la super -
ficie del soporte no se presenta de manera unifor -
me . Las variables que entran en juego No son
faciles de determinar vy los criterios para discer -
nirlas nos pueden llevar a proponer tantas varia-
bles como artistas existen, en este caso tendria-
mos que inventariar todo el arte nacional 0,a la
inversa, intentar la busqueda de una matriz
Unica, cuyo efecto reductar —por prepolente y
autoritario—exiliaria a un numero importante
de artistas.

Los criterios que emplearemos para estudiar
el presente capitulo no han sido establecidos
a priori, Son el resultado de una investigacion
empirica, basada en un trabajo de lectura directa
de las obras, procurando reconocer el caracter
distintivo de los signos que utiliza cada artista,
vale decir ,su ideolecto y ,a la vez ,descubrir la
intertextualidad entre obras y artistas diferentes
sin descuidar el contexta como marcador de
posturas ideologicas para enirentar el trabajo de
arte.

Tampoco hemos perdido de vista que las
variables no se presentan , necesariamente , aisladas
sino que interactuan e influyen en el proceso de
produccion y en el sentido de la obra. Con fre-
cuencia nos encontraremos con artistas que
transitan por diversas variables e, incluso, pueden
escapar a aquellas que ahora propondremos.



Distinguiremnos 1res variables que orientaran
nuestro estudio.

A la primera la hemaos denominado el discurso
testimonial, entendido como la permanente invi-
tacion a pensar en el hombre y que, para un
grupo de artistas. se ha transformado en el impe-
rativo que orienta y conduce su labor . El hombre
antecede y prepara la proposicion plastica, y su
imagen sobre el soporte bidimensional es el
resultado de una busqueda incansable por revelar
y develar la condicidn humana en el marco de su
realidad histdrica. En esta variable —como
dijimos— pensar en el hombre antecede al gjerci-
cio del arte. En cierto modo se origina una
especie de presignificacidn que se afina en el
proceso de elaboracidn de la obra. Desde esta
perspectiva los significantes se generan vy se
disponen a partir de esa presignificacion . Por eso
es que el lenguaje come 1al no se plantea como
un problema a priori, vale decir que no se
problematiza como fendmeno en si’o en caracter
de contrapartida de lenguajes institucionalizados .
Su problematizacion deriva de la interrogame
que se formula el artista para saber en qué forma
objetivar linguisticamente su reflexion sobre el
hombre. No estd actuando sobre significantes
supuestamente auldénomos, sino que €s10s se
involucran en la articulacion de la idea matriz,

Al vincularse los significantes de manera tan
directa con la matriz ideacional -antropoldgica,
tienen la posibilidad de adquirir autonomia al
margen del codigo plastico: mientras mas se
profundiza en la problematica del hombre mas
se enriguecen los significantes vy pueden evadirse,
en cierto modo, de los codigos que rigen la
estética del cuadro.

Algunos de los artistas incluidos en esta variable
ponen en continuo riesgo el concepto de cuadro,
dejando en equilibrio inestable los Ifmites de los
lenguajes de la bidimensionalidad. Esto ocurre
porque al priorizar un pensamiento sobre el hombre,
privilegian una relacion epistemoldgica entre arte
y vida, donde esta ultima vertebra el discurso
artistico . Por su parte,en la obra se deposita la
mermoria colectiva que rescata los hechos de la
vida social ,

La obra excede, pues, los I{mites de la vision al
no consumirse enteramente en su interior. La
recepcion genera una lectura que continla mas
alla del trabajo propuesto, como si éste fuera el -
pretexto para elaborar un discurso verbal al margen
de la proposicion visual. Podriamos decir que se
produce un excedente de la obra que no deriva del
discurso artistico, sino de la invitacion que trae
implicito dicho discurso y gue se expresa en otro
lenguaje (escrito o verbal), elaborado por el recep-
tor como una propuesta paralela a la del artista.

Siel punto de partida de la lectura fue una
proposicién en la pintura, el punto de llegada puede
ser una reflexidn sobre la proposicion, sin la pintura
En otros términos. ésta permitid transportar un
pensamiento para que el receptor, al apropidrselo
—por el camino de la visualidad—, lo pueda llevar
al soporte propiamente linguistico y articular su
prapio discurso en relacion a la situacion humana
propuesta por el artisia.

Pensamos que el valor del discurso testimonial
radica, justamente, en este doble proceso de
produccion de sentido, que incita a pensar en la
pintura como productora de sentido y en el sentido
que emana de esa produccion. Hay, implicita, una
salida deliberada del discurso pictdrico en s’ mismo
con el fin de proponerse como pintura- testimonio,

La segunda variable la hemos denominado el
discurso en el cuadro vy pareciera, a primera vista,
no tener diferencias apreciables con la anterior
debido a las convergencias que se producen, aparen-
temente, a nivel de sus respectivos discursos prime-
ros. Nos enfrentamos aqu!” al delicado problema
de distinguir las peculiaridades de una y otra
variable, las que no se habian precisado debido a
la falta de metodologras adecuadas para develar,
con cierta exactitud, los ambitos de accion de cada
ung.

La variable que ahora enunciamos tiene como
espacio natural los propios medios de la pintura
{0 de la grdfica) sin superar los |'mites de sus
condiciones establecidas de produccion, que se
ajustan a la elaboracion de una imagen que busca
ser reconocida solo como fendmeno visual No
existe la intencidn de desplazar el ojo del recepror
fuera de los Iimites del cuadro para generar un
segundo discurse, como en la primera variable. La
Imagen retiene e inmoviliza la percepcion visual:
estd construida para no desplazar al ojo de un cen-
1ro de atencién que cautiva la mirada. Uno de los
pardmetros de esta variable es, precisamente, esa
capacidad de retencion. Al quedar el ojo apresado
por la estructura interna de la obra el fendmeno
visual que plantea como lectura debe resolverse al
interior del cuadro. En otras palabras, el imaginario
como texto visual obliga a intensificar 1a atencidén
porque la cadena semidtica privilegia la textualidad
por sobre la intertextualidad y contextualidad.

Es decir, la cadena significante -significado -refe-
rente se produce y se CoOnsume en un espacio
comun de significacion.

La imagen ingresa al lenguaje propio del
cuadro donde se ponen en juego multiples modos
de representacion que constituyen el objeto espe-
cifico de ests variable. El imaginario que se ela-
bora puede ser el producto de simulacros o sus-
tituciones; trampas visuales y ficciones; citas
pldsticas (de la historia del arte); el color como
color 0 como materia, ciertos usos del collage y
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otros procedimientos gue veremos al analizar a
algunos artistas implicados en estos procesos. La
calidad del imaginario —como invencidn de imd-
genes— es también otro parametro de este discur -
50,

La tercera variable es el discurso critico provo-
cado por el enjuiciamiento de la imagen en el
soporte bidimensional .

El punto de partida es la reflexion critica res-
pecto a las estructuras establecidas del lenguaje
artistico, sus modos de articular los signos vy el
circuito que genera para su distribucion y consu-
mo. Se trata de una actitud interrogativa que se
pregunta por la validez v la vigencia de todo el
proceso, desde la produccion de la obra hasta su
recepcion final.

Las propuestas resultantes provocan una acen -
tuada movilidad en los procedimientos de elabo-
racion, consecuentes con la actitud cuestionadora
de los sisternas establecidos. Nos encontramos
aqur con artistas que estan en permanente movi-
Miento, en experimentaciones continuas que
dificilmente concluyen porque seria contradicto-
ric con la posicion asumida. No hay paradas ni
estaciones y cada indagacion conduce a otra y
€sta a otra y asl sucesivamente  Cada una es una
fase 0 una etapa de un proyecta ininterrumpido,

MUCHACHA

Roser Bru.

{0.60 x 0.50 m)}

1967.

Roser Bru en su taller. 15980,

El trabajo artistico no se define en el cierre,
se define en la continuidad: en la capacidad
proposicional de las etapas se puede evaluar el
grado de profundidad a gue ha llegado este
discurso . En el gjercicio critico de su retorica
pone en entredicho el caracter unico de la obra
su permanencia como objeto durable y atesorable,




su modalidad exhibitoria, su comercializacion .
Esta variable tiene una analogia epistemologica
con aguellas corrientes que, desde fuera de las
"bellas artes”, establecieron —como vya lo vimos —
una confrontacion critica con la imagen bidimen -
sional.

4. EL DISCURSO TESTIMONIAL

El motivo central de este analisis es el testimonio
sobre el hombre y su existencia_ El problema que
aqur se presenta es la vastedad de obras que
intentan aproximarse a dicho testimonio.

Como este estudio no tiene por finalidad
hacer una historia del arte chileno —trabajo que
realizamos hace algunos afios— limitaremos
nuestras reflexiones a algunos nombres , fruto
de una opcion basada en la investigacion sistermad-
tica que han hecho,en la reflexion permanente
sobre el hombre y en la relacion que han estable -
cido entre el arte v el entorno social. Los artistas
que hemos elegido no son, pues, ocasionales.
Estamos conscientes que hay otros, pero para
representar esta variable hemos seleccionado sélo
a algunos,

DOS VECES MILENA, 13976.
Roser Bru.,

Acritico sobre tela.
{Fotografra Jaime Villasecal.

MUTUOS DESEOS DE FELICIDAD
Roser Bru. 1972.
Oleo - tefa.

4.1 Laexhumacion de la memoria
{o una historfa sin tiempo)

Roser Bru relaciono desde sus primeras obras.

a comienzos de los afios sesenta, el dibujo, el
grabado y la pintura, Entrecruzar distintos medios
significa entrecruzar procesos manuales para gene-
rar una figuracidn inédita, Ella planted su derecho
a discrepar de los sistemas de produccion que
encasillaban la actividad artistica.

Esta discrepancia expresada en la transgresion
de esos |’mites no tiene, en su caso, una justifica-
cién puramenite analitica, entendida como la-
necesidad de estudiar el lenguaje en s’ mismo. Su
opcion ¢ritlca se origina en su pensamiento sobre
el hombre {este es su “campo de concentracion ',
en palabras de Enrique Lihn), que le exige buscar
el marco lingurstico adecuado para hablar del ser
humano. La transgresion se produce en la busqueda
de sentidos que provienen de la exhumacion de la
memoria individual y colectiva.

Los significantes se ordenan para articular una
imagen que se encuadra dentro de las técnicas
de representacion gue la pintura ha privilegiado:
pOne en escena uNa imaginer 1a que se apropis de
los datos del munda visible. Pinta y dibuja cuerpos,
rostros vy objetos que delatan sus respectivas cargas




denotativas. Pero al concluir esta etapa comienza
otra que pone en crisis la estabilidad de la repre-
sentacion mediante la borradura, la tachadura
{grafica sobrepuesta a la pintura), el cubrimiento
{exhumar y luego volver a enterrar), la inclusion
de signos como cintas negras o los colores de la
bandera chilena y espafiola, fotos v textos escritos
que se incorporan a los anteriores para cubrir
significados o descubrir otros,

¢Como se explica esta paradoja de proponer
una imagen que se articula siguiendo precisas
normas de representacion para despues desandar
el camino y borrar las huellas?

Creemos que elige este proceso para hacer
comparecer personajes (Gabriela Mistral, Migue!
Hernandez, Franz Katka. Ana Frank . Aldo Moro.
la Infanta Margarita, Velazquez, Frida Kahlo, etc.)
en su apariencia fisiognomica. La exhumacion
de la memoria pasa, obligadamente, por el rostro.
los ojos v los rictus faciales. Agui se constituye
el rcono, el dato que la memoria ha rescatado
comparece el fantasma.

Pero éste, una vez que ha comparecido, debe
entrar a aquel contexto que mencionabamos
anteriormente y que es la consecuencia de la
actitud revisora de la artista frente a la pintura
De ahi que no sea una sorpresa que comience
pintando y dibujando sobre tela con hastidor e
incluya fotos, textos, procedimientos graficos,
etc. Y de pronto renuncie al bastidor (CEDLA,
1979) sujetando la tela con 1achuelas a una plan-
cha de masisa. El soporte ha perdido su estatuto
de seguridad , sacralidad y conservacion para
ingresar a una zona muy inestable como objeto
artfstico, segun los parametros habituales,

Todo este trabajo con los significantes hay
que relacionarlo con el eje que vertebra su obra
la memoria, su fragilidad y su incapacidad de
recomposicion total . Al no poder recomponer
1odo, debe acudir a signos sustitutivos que , por
asociacion, vinculan la imagen con el texto. Hay
también un trabajo conceptual que prolonga el
discurso visual,, emanado de la lectura de un
verso, de un nombre o de una fecha. Estos elemen-
10s no consignados en el lenguaje especifico de la
pintura no son solo nuevos signos, sino que,
igualmente, indicios vy sefiales para que el publico
se reencuentre con una historia o con una biogra-
fia que encarnan aspectos de la problemdtica que
investiga.

Su obra estd inserta en precisas coordenadas
histdricas unidas a referentes culturales que hacen
mds compleja la mirada sobre la obra; el especta-
dor debe situarse en esas coordenadas y conocer
esos referentes si quiere aprehender su discurso.

Para Roser Bru, la pintura es un soporte refle-
xivo sobre la vida y la muerte, polaridad siempre
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FRANZ KAFKA (De la Serie “Destinados”).
Roser Bru.

1984.

presente en su trabajo, Pareciera que no hay una
memoria detenida, fija para siempre, la revisa
incansablemente desarmando eventuales estructu-
ras que pretendan inmovilizar la revisidn critica,
prolestataria o denunciadora de los datos de la
memoria. Vuelve una y otra vez al pasado como
si fuera presente, ubicdndose ella misma en el
lugar de los hechos .

El pasado es siempre un trabajo de la memoria
asi como el presente es un trabajo de registro, de
recoleccion, pero también de recorta y fragmen-
lacion a través de una retérica que privilegia la
figura metoni’mica. En este trabajo, pasado y



MUERTE DE UN SOLDADO REPUBLICANO

“Con la imagen del fotdgrato R. Capa (Espada, 1936) captado en el instante en que es alcanzado por una baia, inicio mis

largas series sobre los "destinados’. Me represento &l momenro de ruptura que se debe a la violencia, Con elia descubrr’

también el poder de la fotografia™,
Roser Bru. 1985.

presente, como dimensiones temporales, quedan
enmarcados espacialmente gracias a un recurso
constante: la division del soporte, va sea en forma
ilusoria 0 bien procediendo a separar fisicamente
(diptico, triptico o poliptico) el continuum espa-
cial. En otros términos, la obra esta formada por
dos o mds 1elas gue dejan a la vista el borde de
tada una como linea divisoria entre un espacio-
tiempo y otro, o entre una historia y otra. Solo
un débil eslabdn relaciona ambas imagenes: un
cordel, un lacre, un trazo pintado, una linea
dibujada (Serie Ef deterioro y la memoria. 1974/
77).

Lo mismo sucede con sus Retratos funerarios,
1980/83 o con la Serie de Kafka y Mitena o La
muerte del soldade republicano en sus diversas
versiones, porgue las imagenes que cita nunca
se agotan y en cualquier momento las retoma vy las
interviene. En mds de una ocasidn se citaa si’
misma al recordar su ninez,su familia, los sucesos
que la acompafiaron en su infancia como la Guerra
Civil espafiola, por ejemplo. Su imagen pintada o
dibujada estd en uno de los espacios de la tela o

GABRIELA MISTRAL (D¢ la Sere ""Oestinados”’)
Roser Bru. 1985.
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papel v, a su lado, transcurre una historia con
personajes y acontecimientos: el rostro del soldado
republicano moribundo (foto de Robert Capa): la
foto con su hermana v su curso en el Colegio
Maontessori; la Infanta Margarita junto a fotogra -
fias de los nifios muertos en el bombardeo de la
aviacion franquista sobre Barcelona, Estas imadge-
nes y el gesto que las hizo posibles forman una
unidad vy dejan al descubierto el proceso de
elaboracion sin ocultar ni corregir nada,

Observamos en su obra un doble procaeso de
produccion que llama la atencién y que nos
parece importante destacar: en la medida que
profundiza en la historia del hombre sus recursos
pictoricos se simplifican, llegando a desvestir la
superficie de la pintura de los recursos de la
representacion y de los procedimientos de la
ilusion. Solo queda un brevisimo texto o una
mancha que parecieran figurar una reedicion a
mano de una pequena foto pegada en el soporte,
Podr famos decir que es su maximo acercamiento
a un territorio donde la pintura desaparece casi
por completo; el soporte es, practicamente, lo
unico que alin permite situar esta practica como
pintura; o, al revés, es la maxima aproximacion
a un territorio que ha dejado de pertenecer a ella.

Pensarmos gue, en este punto, Roser alcanza
la maxima intensidad en su indagacion antropold-
gica v el punto mds alto de comunicacion interna
con el espectador .

En otras oportunidades pareciera que se con-
cede algunas licencias que la llevan nuevamente
a la pintura, haciendo un alto en su concentrada
forma de mirar y, sobre todo ., de recordar. En
este ir y venir entre la pintura como pintura y.la
pintura como reflexion sobre el hombre, esta la
presencia o ausencia del color cuya clave la pode-
mas encontrar en la serigrafia, donde aborda una
parte de los temas que desarrolla en la pintura y
el dibujo.

En sus serigrafras el color es actor principal,
saturande en forma plana la superficie y poniendo
al descublerto una estrategia cromatica caracteri-
zada por su altura 1/mbrica v por el cardcter de
estampado que el propio sisterna serigrafico supo-
ne. Desplaza el resultado del color estampado
sobre el papel y lo lleva a la tela utilizando el
acrilico: serie sobre Espafia, a propésito del estu-
dio que realizd sobre Las Meninas (El proceso
de Margarita, 1975, La usura del tiempo, 1975,
El presentimiento, 1975). Otro ejemplo es su
serie sobre la vida de Frida Kahlo._

Pero como el ojo de la artista es un 0jo expec-
tante, nunca agota la investigacion y vuelwe a
retomar la imagen del hombre y sus circunstan-
cias de vida, porque siempre estd alerta y vigilante
a cualquier acontecimiento que delate su modo
de ser.
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FRIDA KAHLO CON SANDIA CALADA. 1987.
Roser Bru.

Como lo sefiala Daniel Giralt-Miracle, "'no es
el suyo un quehacer rutinario. de oficio, con
buenas maneras academicas 0 vanguardistas,
contiene en el fondo un facto inquietante
que, si bien se mueve en el didlogo estético, deja
traslucir unos estados de animo profundos, naci-
dos de la angustia, la lucha y el rechazo'"1.

4.2 El rescate del presente

La mirada de José Balmes esta concentrada en el
presente. No hay recuerdo ni rememoranza. Los
hechos que observa son demasiado dramaticos y
no puede arrinconarlos en un olvido voluntario
No puede dejar que los acontecimientos que mar -
can su existencia queden sin revelarse, Como bien
lo dice Bernard Teyssedre: “Las crueldades de su
tiempo marcaron su vida v su pintura. El dolor
no es algo gue se describe. Estd alli o no y cuando
esta, duele”2,

Entre el rescate de la memoria en Roser Bruy
el rescate del presente en Jose Balmes surgen, por
la vra de la comparacidn, interesantes diferencias.
Ella establece un itinerario entre el presente y
el pasado y vice-versa, en un constante viaje
mediante el cual repone y reubica personaijes y

1. Giralt-Mlracle Danlel. Roser 8ru. Una mirada des de
foya. Catdlogo. Palau de la Virreina, Barcelona 1986.

2. Teyssedre Bernard. Mirada piblica. Catdlogo, Galerias
Epoca, Plastica 3, Sur e Instituto Chileno- Francds de
Cultura. Santiago, septiembre 1984.
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Acrilico, pastel y collage [ lienzo (1.98 x 1.76 m)
José Balmes

Expuesto en “Chile Vive™, Madrid 1987,



Sin trtuto. De fa serie:

LA SUITE DE BOESSES. 1986
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NERUDA AHORA, 1982. (Fragmento).
Pintura acrilica y collage sobre tela con incorporacion de
una serigrafia de £ rnest Pignon,

acontecimientos, donde lo recordado es parte de
una cicatriz personal y biografica; Balmes, en
cambio, registra el acontecimiento en su inmedia-
tez v lo ofrece detenido a la mirada publica® la
obra se va haciendo memoria.

Al apropiarse del contexto politico y social que
le ha tocado vivir, su obra se inscribe en una visidn
testimonial y critica de los comportamientos
humanos: la guerra, la violencia , la represion, la
injusticia y la muerte son sus grandes preocupa-
ciones. Su finalidad no es suministrar una infor -
macion explitita a propdsito de un acontecimien-
to actual divulgado por los medios de comunica-
¢ion social; su intencidn es dar cuenta de un
estado de conciencia: al abrir el espacio del arte
sobre un mundo que denuncia, regrienta la refle-
xion del espectador y pone en tela de juicio la
situacion mental de indiferencia colectiva.

¢Como articula su discurso testimonial?

Hay , indiscutiblemente , una herencia que
proviene de su periodo informalista y que es la
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Balmes en su taller de “La Ruche”, Paris 1984.

conservacion de un repertorio amplio de signifi-
cantes. La reorientacion sintdctica y semdntica a
que son sometidos constituye la base de su trabajo
en estos Ultimos quince afos.

Los signos basicos de su vocabulario son el
gesto como color, como materia y como represen-
1acion. incluso frases, letras y numeros. Incorpora
también recortes de periddicos donde la fotogra-
fia tiene un papel preponderante. Todos estos



RETRATO DE UN HOMBRE. 1968, José Balmes.

Pintura acrilica, esmaite y papel sobre tela. 2.00 x 1,60 ;.

signos le permiten disefiar estrategias retoricas

cuya base de sustentacion son el color y las 1écni-

cas grdficas conjugadas por el mismo verbo: el
gesto.

El gesto registra, recupera y reorganiza |0s
datos que selecciona de la realidad y los proyecia
empaticamente en el soporte, no ya coma datos

frios, neutros e impersonales , propios de la crani-

a3, sino gque contaminados y conmocionados

Su mirada sobre un entorno humano wviolento
y cruel hace gue el soporte se transforme en un
campo expedito, abierto a todas las estrategias
1écnicas destinadas a evitar que el gesto se vea
trabado o frenado en su acelerada grafia para
detener con la mdxima urgencia el trozo de vida
seleccionado. En este aspecto el gesto grafico
{dibujo al carbdn) se caracteriza por una especie
de automatismo senso-motriz que lo desbloquea
de cualquier freno normativo o formal y permite,
a la vez, que atlorg lo instintivo y emotivo como
gesto culpable. También hace posible que ingrese
el dato —en cardcter de elemento figurativo— al
soporte como imagen de una realidad recortads,

Balmes en su taller
La Ruche, Paris. 1984.

mil veces fragmentada (restos humanos, bolsas
de basura, rincones urbanos, etc.).

El gesto intenta la recuperacion del dato. que
es el fragmento de una historia, un suceso o un
hecho determinado, pero sin presentarlo exhaus-
tivamente en una escritura plastica de representa-
cidn. Podriamos decir que el mensaje, a nivel
semdntico, estd reconstituido a medias, mientras
que el mensaje, a nivel estético, presenta toda su
riqueza operatoria al desocultar los procesos v la
trayectoria que la mano-carboncillo origing comn
residuo (trazos y planos negros) de la accién cor-
poral.

Por su parte, el gesto- color tiene especificas
funciones y cumple varias finalidades: puede
exacerbar la materia en su calidad sensorial o
puede bloguear, tapar, borrar o desfigurar even-
tuales imdgenes en una especie de ritual de la
muerte y también puede convivir con planos de
color cuya funcidn connotativa los convierte en
simbolos especitficos: el color rojo como peligro
o sangre.

Los objetos que ingresan al soporte, tales
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como bolsas de polietileno, hojas secas de los
drboles, recortes de periddicos, volantes, etc.,
conservan antecedentes de su procedencia original,
pero resemantizados en este proceso recontex-
tualizador para servir, al mismo tiempo, de nuevos
vehrculos denotativos para reforzar la significa-
cidn de las obras.

Lo mismo acontece con la incorporacion de
textos ejecutados mediante distintos procedi-
mientos: carboncillo, spry, plantilla o pintura.
Cada uno obedece a determinada reconstruccion
de escritura a partir de los mecanismos empleados
en la vida real por aquéllos que escribieron en los
muros de la ciudad. Cada escritura remite a un
determinado autor,a un tiempo de ejecucion y a
un espacio cultural preciso: puede remitir a la
autoridad cuando es el resultado de una caligrafia
ejecutada con plantilla como, por ejemplo, "'Dé-
fense d‘afficher’’, advertencia caracter istica de
los muros de Paris; 0 puede remitir a una escritu-
ra clandestina, a su elaboracion nocturna, elu-
diendo la vigilancia policial, donde el spry es el
instrumento adecuado para ejecutar una grafra
veloz, En otros casos la escritura se superpone a
otras (borradas, veladas, corregidas, transforma-
das) como resultado de manaos andnimas que
hacen del muro el testigo de sus esperanzas o de
sus frustraciones.

El texto actia como una imagen iconica que
refuerza el sentido v, en muchos casos, lo confir-
ma. Lo mismo ocurre con la fotografia ensu
papel de significante fuerte, utilizado por Balmes
desde hace mas de weinte afios. En mds de alquna
de sus obras es la Unica evidencia precisa y obje-
tiva de la contingencia humana (Pintura NO 10,
1963 o Desechos, 1985). No puede esquivar la
realidad; no es un pintor de ficciones, Aguélla
lo presiona hasta el punto que necesita incorpo-
rarla directamente, sin pasar por la mediacion de
la imagen manual . En este sentido entiende que
la fotografia es una reproducciéon mucho mas
“real”" y "veridica”, la que recoge de los propios
medios de comunicacion y la utiliza como un
Ycono visual cotidiano que contiene, ademds,
toda la informacidn que precisa.,

La fotografia es particularmente importante
cuando su escritura (gesto pictdrico v grafico) ha
borrado todo residuo icdnico y necesita reponer
aspectos de la realidad , pegando el dato fotogra-
fico sobre el soporte, cuya informacion y credibili-
dad permiten orientar la mirada del espectador.

En estas escrituras emplea una estrategia del
ocultamiento que bloguea parte del texto y obliga
al publico a completar la lectura, comprometién -
dolo a pensar sobre el problema propuesto . Este
cardcter inacabado de los textos se relaciona,
igualmente, con lo incompleto de la fotografia o
con lo interrumpido de un trazo. Pareciera que se
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REMINISCENCIAS PINTURA
Josd Balmes. Josd Balmes.

1981. Galeria Epoca. 1986.

instala en una estética de lo inconcluso, obras a
medio camino en calidad de apuntes, de primeros
bocetos. Boceto por lo indeterminado, producto
de un quehacer inmediatlo, impulsivo, pero
—como veremos— analitico en cuanto a las estra-
tegias utilizadas. Las obras las entendemos como
bocetos porque no existe el retoque o la remode-
lacién de lo hecho; bocetos porque las sentimos
obras en trdnsito, abiertas a todas las sugestiones
y conexiones que se producen entre ellas. Pero
también son apuntes por la urgencia expresiva
que da cuenta de una premura que no es sélo de



HOMENAJE A JULIO CORTAZAR, José Balmes, 1984 -85 Paris. Pintura sobre tela, técnica mixta (220 x2.10m )
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un tiempo que se precipita; premura tambign de
una actitud clandestina que no tiene tado al
tiempo a su disposicion,

Se puede inferir un sistema de produccidn que
no jerarquiza medios ni sopories, que no estable-
ce distancias infranqueables entre pintura y dibujo
o entre aquélla y las técnicas graficas, excluyendo
todo purismo estético . Aplica a cualquier soporie
(tela, papel, madera. muro} su modalidad de pro-
duccion y combina, intercambia y entrecruza las
diferentes técnicas. Esto le permite desplazarse
de un soporte a otro sin necesidad de poner en
practica una modalidad determinada que pudiera
entrabar el libre ejercicio de su mirada . El soporte
es un campo libre de exploracion,

Aludimos a ciertos procedimientos analiticos
que parecian guedar ocultos por el impetu vy la
fuerza del gesto. Sin embargo, una observacion
atenta de su obra nos permite poner en evidencia
la trama subyacente que controla y compone las
unidades de base que, aparentemente, movilizaba
una retorica unicamente impulsiva y gestual, De
hecho, hay un control racional de la organizacion
espacial, de la ubicacién que ocupan los elemen -
10s en el soporte y de los sectores en que ha di-
vidido y delimitado la superficie

En algunos de estos sectores predoming el Guitlermo Nuiez.
color plano entrecruzado por tra2os de carbon y
por un 1exto; en otros, limitados por un trazo
negro, solo estd el gesto-color-materia y en

algunos —a veces de dimensiones mayores— 11 SEPTIEMBRE 1973,
estd el gesto grafico, invadido levernente por un Guiliermo Nufez
"chorreo'” de pintura que proviene del sector 0.77 x 0.55 m.

contiguo. Vale decir que en cada sector de la
obra conviven, en proporciones variables, todos
los recursos utilizados,

¢Por queé esta sectorizacién del espacio? ¢{Por
qué su fragmentacién y delimitacion precisa con
un trazo continuo? (Homenaje a Julio Cortazar,
1984/85) .

Se pueden formular varias hipOtesis para res-
ponder a estas interrogantes: una hipdlesis es que
la obra se sectoriza para recortar la escena en
varios capitulos, cada uno con su propio tiempo
y $U propia situacion espacial, como sucede en
sus dipticos y tripticos (Aufourdhui, 1978).
Otra hipdtesis es que cada fragmento pertenece
a distintas situaciones de vida o a diversos aconte-
cimientos.

Cualquiera que sea la hipotesis que se farmule,
nos parece que hay una directriz que comanda la
organizacion composicional: presentar una escena
que, por muy fragmentada que sea, converja hacia
una unidad tematica y pldstica cuya lectura sea el
resultado de la libre circulacion del ojo. Gracias
a las tenues huellas que Balmes coloca entre una
zona y otra, entre el color vy el trazo, entre la
foto y la mancha, entre la plantilla y el objeto,
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entre la I'nea v el brochazo, el ojo puede deambu-
lar de un punto a otro, sin descanso, en busca de
las conexiones,

4.3 La mirada culpable

Guillermo Nufez, aunque no pertenecid al Grupo
Signo, adhirid a la pintura matérica entre los

afios 1961 y 1965 al igual que Roser Bru. Utilizd
gruesa materia sobre soporte duro para trazar
morfologras que definieron el ambito y las cir-
cunstancias de su imagineria: la figura humana

Compartioé con los artistas analizados un siste-
ma de trabajo que definid con nitidos rasgos, un
producto artistico emancipado de los territorios
lingUisticos acotados por los conceptos de pintura,
dibujo y grabado. Esta transgresion de los [imites
fue una de las claves del arte chileno por esos
afos, que llevd a preguntarse si la pintura estaba
trabajada graficamente o era la grafica la que se
elaboraba pictoricamente.

Hubo una enorme movilidad respecto a los
territorios antafio rigurosamente demarcados, 1o
que permitié el desplazamiento de unos en otros
hasta fusionarse entre si. Tal como lo dijimos,
parecia que la realidad que se queria entregar era
tan apremiante que los medios propios de cada
territorio eran insuficientes para abordarla.

La revisién linguistica del arte y la produccién
de sentido han incentivado a muchos artistas a

Sin trtuto. De la Serve:

LA SUITE DE BOESSES. 1985
Guillermo Nufiez.

087 x 1.20m

DE ESTE DOLOR UNA MANANA. 1977.
Guillermo Nufiez,
162 x1.30m
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Pinrura.
Guillermo Nufiez, 1970,

ampliar los significantes mas alla de las fronteras
de cada lenquaje, para darles mayor consistencia
como entidades productoras de significacion y
corregir su caracter tradicional de simples media-
dores de significado.

Durante los afios sesenta el entrecruzamiento
linguistico fue el resultado de una maniobra
retdrica de los artistas para alejarse de la practica
de la bidimensionalidad entendida como simula-
cro, ficoidn o representacion. Este alejamiento
implicé poner en practica un modo de produc-
cion que permitiera hacer de la obra algo tan
real como la realidad misma. Una proyeccién
actual de esta aspiracion la entregd José Balmes,
en septiembre de 1986, en la Galeria Carmen
Waugh , donde expuso, entre otros trabajos, una
pintura-grafica sobre 12la con imagenes de bolsas
de basura. Al eliminar los bordes (del cuadro)
las bolsas parecian reales debido a la presencia de
una verdadera bolsa de polietileno que se despren-
dia del soporte.

Esta propuesta aparentemente magritleana tuvo
un trasfondo ideoldgico, que no se quedd en la
especulacion formal del problema de la imagen
pintada y de la realidad denotada. Como dijimos
antes, una urgente necesidad de aproximar el arte
a la vida hizo que Balmes estrechara el vinculo
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entre lo imaginario (las bolsas de basura pintadas)
y lo real (la auténtica bolsa de basura) . Al estrechar
la relacion entre ambos permitié que aflorara un
significado de segundo grado ligado simbdlicamen -
1e a las bolsas de basura como desechos humanos.

Pero no solo los territorios se desplazan , sino
que también pueden abandonarse . Recordemos
la exposicion de Guillermo Nufez,en 1975, en el
Instituto Chileno-Frances de Cultura. Presemid
un conjunto de jaulas y trampas que encerraban
diversos objetos: pan, zapato, flor, grabado, pin-
tura. Los recursos de la bidimensionalidad los
considerd insuficientes para plantear el problema
de la privacion de la libertad v se instald directa-
mente en la semidtica del objeto

Como podemos observar el texto artistico es
llevado a un proceso de contextualizacidn del
cual no sale indemne, como consecuencia de una
irrenunclable necesidad de conectar la practica del
arte con problemas humanos ineludibles. En estos
ultimos afios el discurso del arte se ha situado en
al centro mismo de los acontecimientos histdricos
y no puade leerse sin considerar sus referentes.
Son obras que exigen el conocimiento de la reali-
dad histdrica para develar sus estructuras y sus
mensajes. Se trata de una practica de arte como
resultado de lo que podriamos llamar una estética
de la emergencia enfrentada & situaciones que
fuerzan, por el cardcter limite que tienen,a pro-
poner una vision en directo y casi al instante de
lo que estd ocurrienda,

Guillerme Nuriez ha estado alerta a estas con-
mociones que son el objeto mismo de su trabajo
artistico. La imagen que nos proporciona del
hombre nos muestra la intensidad de su dolor
expresado en una especie de diseccidn anatomica
que reduce Ja imagen del ser humano a fragmen-
tos Oseos v trozos de cuerpos mutilados.

Su iconografia se presenta como una verdadera
imagen-impacto gue violenta al espectador en
sus zonas mds sensibles desde el punto de vista
perceptual v psicoldgico. La escena visual no se
propone como un mundo en si’, autosuf iciente en
su afirmacion puramente formal , sino que como
prolongacidn de una realidad que existe.

Después de su breve paso por la estética del
objeto —que tantos problemas 1rajo a su propia
vida— volviod a la pintura la que , en verdad, nunca
abandond, Aceptd su soporte porque considerd
que seguia siendo valido, No obstante estd cons-
ciente de la escasa capacidad de circulacion del
cuadro como obra unica; por eso es que recurre
con frecuencia al grabado (litografia y serigrafia)
para masificar la distribucidn . Ha realizado gran-
des tirajes (2 000 ejemplares) con una sola matriz,
interviniendo cada uno con fotografias, textos,
manchas de color, timbre y sobreimpresiones.
Podriamos hablar,en estricto rigor, de dos mil



Serie: ESPONTANEQ. Eduardo Garreaud.
Grabado Heliografico. 2.20 x 1.10 m. (datalie)
1985,

obras distintas que conservan una estructura idea-
cional comun.

Este proceso presenta algunas caracteristicas
que es preciso considerar: por una parte es el resul-
tado de un trabajo serializado que rompe con &l
concepto de obra Unica. Sin embargo rescata, en
cierta medida, el caracter Unico de ejecucion manual
gracias a la intervencion metédica de cada grabado
que lo hace en parte idéntico y en parte diferente
a los demnds. Por otra parte, al imprimir un nime-
ro tan considerable de ejemplares se sustrae a la
cantidad aceptable de los tirajes de cada edicidn,
hecho que le permite obtener ediciones de bajo
costo y CONSUMO Masivo.

Estas caracteristicas ponen en pie forzado a
toda la mecdnica del grabado vy lo retrotrae a los
tirajes masivos que tuvo el “taco original”’ en los
siglos XVI o XVII, cuyas imdgenes acompafiaban
los textos escritos, tal como lo hace hoy la foto-
grafia impresa en libros, revistas y diarios. Al
superar los ['mites tradicionalmente establecidos
de las ediciones, NGfiez aproximé el grabado al
volante, pero lo salvaguardo de las impresiones
mecdnicas impersonales y masificadas al intervenir
cada ldmina, acreditando, de este modo, la autoria,

En 1987, al regresar definitivamente del exilio,
realizé una exposicion en dos galerias simultdnea-
mente: Pldstica 3 y Arte Actual. En la primera
expuso obras realizadas entre los afios 1976y
1983, cuya escritura lineal y cromatica de aristas
duras y afiladas, de formas mds 0 menos proximas
a la figura humana, vendadas y remendadas, recor-
daban antiguos trabajos suyos. En la segunda Gale-

ria expuso obras ejecutadas entre los afios 1984 v
1986. Aqur las telas se cubrieron enteramente de
color y aparecieron figuras humanas dislocadas, de
apariencia fetal o con gigantescas mandibulas
trituradoras. La intensidad del color hecho figura

O paisaje traiciond una actitud y un gesto irritados
vy exasperados frente al espectdculo de la vida. En
cuanto a los dibujos incluidos en la muestra también
fueron la respuesta a su mirada sobre el hombre: en
una especie de regresion infantil de escritura dibujé
personajes y aves con la lengua afuera —en una
extrafia mutacion de sus respectives naturalezas—
entronizando la anormalidad como normalidad v
sancionando o absurdo como si fuera l6gico3.

4.4 La amplitud de la mirada

La amplitud de la mirada define el trabajo de
Eduardo Garreaud. Su mirada recorre al hombre
en la diversidad de sus comportamientos: intimos
v sociales; aislado, en pareja o en grupo: en la
distraccion o en el recogimiento; v, sobre todo,
en el dolor, la angustia y la desesperanza.

Su mirada atenta y reflexiva se ha posado, con
especial interés, en el paisaje urbano: esquinas,
calles, parques, barrios, sin considerarlos espacios
aislados v aislantes, mas bien poblados v definidos
cualitativamente por la presencia del hombre y sus
conductas erdticas, agresivas o degradadas.

3. lvelic Milan. Guillermo Nufez: retorno a Chile.
La Epoca,26 egosto 1987,
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Gonzalo Diaz, Jaime Ledn y Eduardo Garreaud.

Esta mirada tifie todo lo que observa en un
proceso de internalizacion de 1o observado no
solo a mivel de comportamientos del hombre, sino
que incluyendo el marco espacial que deja de ser
simple exterioridad o pura escenografia para
ingrasar conjuntamente con el ser humano en una
sintesis de interioridad y exterioridad. Por eso es
que sus imagenes, junto con plantear aspectos de
la condicidn humana (crisis, soiedad, angustia,
etc ), se insertan en una atmosfera plastica de
sensaciones, sonidos, luces y texturas. Su singular
proceso caplador y plasmador integra lo senso-
perceptual con o concept ual.

Consecuente con la amplitud de la mirada, los
racursos que pone en jJueqo se caracterizan por la
extension a que ha llevado los procedimientos,
superando, iqualmente, las marcaciones linguis-
licas de algunos sistemas Una de esas caracteris-
t1cas es la interaccion sistermatica de las w8cnicas
graficas en el proceso de ejecucidn. planos de
tinta china y lapz de color sobre papel en contra
punto con zonas gjecutadas linealmente con ldpiz
de color 0 zonas extensamente achuradas con
plumilla o dibujos con lapiz de grafito. En otros
casos superpone distinlos soportes transparenias
{vidrios) con sus propias imagenes, que se intercep -
1an e interacluan

{Cada uno de estos procedimientas genera una
huella particular que se desvincula de la imagen
que produce, presentandose como una wrama signi-

ficante que, al alcanzar un alto grado de autonomia,

ofrece una segunda lectura, distinta a la que le
corresponde Como participacion en una imagen -
significado. Cada una de las tramas es el producto
de variadas texturas y escrituras de un gesto manual
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Grdfica.
Eduardo Garreaud. 1986.

controlade y circunserito a determinadas zonas
del soporte que dibuja yfo imprime , dejando al
descubierto el acto manual operatorio (Serie de
Los cines) .

En obras mads recientes (1983/84/85) ha emplea-
do procedimientos heliograficos sobre extensos
tormatos (1,20 x 1,70 mts) Esta modalidad de
ejecucion se basa en una matriz 0 soporte inicial
de papel diamante (transparente) sobre el cual
incorpora medios mixtos, 1ales como la interven-
cion fotografica y el dibujo manual Una vez con-
feccionada la matriz se pasa por una fotocopiadora
que imprime una copia del mismo formato que el
original Este Ultimo proceso, a diferencia del tra-
bajo sobre la matriz, blogquea el gesto porque el
proceso fotomecdnico, al mediatizar 13 ejecucion
manual , deja diferida la riqueza textual del trabajo

¢ Por qué el artista privilegia la copia y no el
original?



Serie: ROCK -HUDSON DESCALCE. 1888.
Edvardo Garreaud

Tédenica mixta (grafica)

1.10x 080 m




Serie: ESPONTANEO. 1884. Eduardo Garreaud
Técnica! grabado heliogrifico

Se podria responder que tal hecho caracteriza
1odo trabajo de impresion: en litografia se exhibe
la lamina impresa y no la piedra y en la xilografia
se exhibe, igualmente, &l papel y no la matriz de
madera. Pero ambos casos son distintos a lo que
sucede con la heliografia. En el grabado tradicional

el papel se2 apodera de todas las cualidades cromati-

cas, texturales y gestuales de la mairiz; en cambio
la fotocopiadora, al menos en el procedimiento
utilizado por Garreaud, uniformiza y elimina esas
cualidades lo que debilita, necesariamente, la
inmediatez de los procesos comprometidos con el
gjercicio manual
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Otra caracteristica que se debe considerar es
el empleo de la serie que le permite desarrollar una
problematica reiteradamente, que muestra el
cardcter evolutivo de la imagen al plantear otros
procedimientos 1écnicos vy situaciones humanas
entre obra y obra y profundizar analiticamente
los procesos v los significados4. La serie le permi-
te ahondar una determinada situacion o aconte-
cimiento, no en su encadenamiento logico, aun-

4. Garreaud Eduardo. Notas sobre creacidn grifica.
Facultad de Bellas Artes. Universidad de Chile
Santiago 1979,




gue si en su fragmentacién e interrupcidn secuen-
clal para forzar al espectador a una lectura atenta
yanalitica y,al mismo tiempo, para proponer

distintos significados de la realidad que investiga.

El trabajo de algunas series como la De los
ciegos, De los parques, De los cines estuvo acom-
pafiada por un blogueo espacial con el color
negro que cubrid la nocidn de profundidad y que
Garreaud denominé “a fondo perdido”. Al mismo
tiernpo propuso una composicion segmentada
con varias lecturas en un solo espacio, una especie
de multivisién percibida en tiempos diferentes.
Aparecen imdgenes discontinuas retenidas en una
accion particular, vistas de frente o de perfil o
detenidas en un preciso detalle.

La serie de Las protestas incide en problemas
puntuales de la realidad nacional asi como la de
Rock Hudson descalce estd motivada en el impacto
que provocd la muerte del actor vy, sobre todo,
por la enfermedad que lo llevd a la tumba. En
esta serie recupera la manualidad del dibujo directo,
prescindiendo de las mecanicas de impresion que
hemos descrito y que habia utilizado en estos
ultimos afios.

Apoyado en tintas de aerdgrafo, tinta china y
ldpiz grafito recobra la pulsién del trabajo directo
y reinserta una textura-trama- color que reivindica
las cualidades sensoriales del dibujo, pero otorgan-
do a las obras de esta serie una agobiante atmdsfe-
ra psicoldgica. El descalee al que alude el titulo
estd determinado por un doble propdsito: provo-

Serie: LOS CIEGOS Y LOS PARQUES. 1974,
Eduardo Garreaud.

Técnica mixta (grafical.

110 x 080 m

LAMUIER.

Eduardo Garreaud.

Esmalte sobre metal (la parodia del cuadro)
1988.




car un descalce técnico y, a la vez, la pérdida de
rasgos identificatorios en la iconografia. El des-
calce se acentua por su reiterada practica de la
estrategia del fragmento, que rompe la continui-
dad narrativa en beneficio de la autosuficiencia
pldstica y semdntica de cada fragmento® .

4.5 Lamiradaen lo cotidiano

La fuente de la propuesta plastica de Gracia
Barrios es su mirada sobre la actividad humana
en la vida cotidiana.

Su mirada no es registradora del instante ni

actla a modo de estimulo-respuesta; al contrario,
es una mirada que se toma su Liempo No en mirar,

sino en pensar sobre lo mirado y ello con profun-
da afectividad. Esta actitud afectiva atentia la
especulacion analitica, aunque sin hacerla desapa-
recer.

En este ultimo decenio, por ejemplo, la pre-
sencia bascular de lo afectivo v lo analitico, lo
emocional v lo racional ha sido recurrente; sin
embargo, en la mayoria de sus obras, la balanza
se ha cargado hacia la afectividad sin desconocer
sus maniobras sintdcticas analiticas que le dan la
distancia necesaria para evitar el sentimentalismo .

5. lvelic Milan . Dispersiones y convergencias, Chile:
nuevas generaciones | Catalogo) . Museo Sivori,
Buenos Aires, septiembre 1987.

PAISAJE URBANQ. Gracia Barrios. 1987.

Gracia Barrios.

Advertimos una estructura bipolar, donde el
polo de la afectividad actia en la apropiacidn del
mundo cotidiano expresado en su pintura y dibujo
mediante signos iconicos que articulan una figura-
cion narrativa del hombre v de la mujer, del paisa-
je natural y urbano. El signo icdnico tambien es
representacion de imagenes folograficas precisas
misiles, retratos de la vida social , oradores, etc.
Por su parte el polo analitico ,entendido como
fuerza estructurante. organiza los signos icdnicos
sintdctica y semanticamente . Este proceso sobre
las imdgenes va desde la acentuacion de las téeni-
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MADRE E HIJO.
Gracia Barrios. 1987,
Galeria UC

cas de representacion, con el hin de lograr un
simulacro de cronica o repartaje visual —parodian-
do la representacion fotografica en blanco y
negro— hasta el velamiento u ocultamiento de

las imdgenes con la mancha, la borradura, el trazo
y el color. Con estas maniobras puede exponer
completamente el gesto manual en un paradojal

cambio de giro estratégico que torna ambigua la
actitud analitica porque lo gestual provoca conno-
taciones que no estaban previstas por aquélla,

Las imdgenes se disponen sobre la superficie en
espacios recortados o lugares demarcados con el fin
de precisar su pertenencia a determinadas coorde-
nadas espacio- temporales. Estos recortes y frag-
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mentos se trabajan con fines composicionales y ll I \l \ \ (’
plasticos y. simultdineamente, expresan la dialécti- L

¢a que se produce entre situaciones de vida polares '
(particularmente en los ultimos afios): la guerra

y la paz, la opulencia vy la indigencia, el exilio y

gl retorno.

Al mismo tiempo que dispone las imagenes,
introduce factores de redundancia mediante la
palabra escrita, los nameros o ciertas sefiales
{eireulo rojo, por ejermplo) destinadas , a nuestro
juicio, a reforzar el significado, En este sentido
sus obras debilitan acentuadamente la ambiguedad
que caracteriza a gran parte de la produccién
artistica contemporanea.

Es pertinente volver aqui’al concepto de figu-
racidn narrativa que empleamos antes y que con-
viene explicitar. Nos parece que la elaboracién y
organizacion de las imagenes se orientan a estable-
cer un puente de comunicacign entre la obra v el
receptor que sea lo suficientemente franqueable
para que se produzca el proceso de comunicacion .
La artista recupera la capacidad comunicativa de
la pintura que parecia haberse perdido en la
efervescencia especulative sobre si'misma.

ODE LA CALLE 1. 1984.
Gracia Barrios. L

S/T. 1968,
Gracia Barrios
1.40 = 1,50 m.




GRACIA BARRIOS: EL PAISAJE DE LA
EXISTENCIA

Los trabajos de ese momento nos muestran

su aguda observacion dei hombre de su pars:
expectante o detenido en st paso como 8

ia espera de algo., . .

Desde su obra parece emasnar sistematicamente
esa obsesidn nacional de la basqueda de
identidad.

CORDILLERA
Gracia Barrios




LAMANZANA EVADIDA
Oleo sobre tela.
Mario Carreffo



5. EL DISCURSO EN EL CUADRO

5.1 El marco tedrico

El soporte bidimensional estd disponible para
proponer variantes discursivas segun cual sea la
estrategia semidtica que se emplee. Esta afectara,
en primer lugar . a los modelos de representacion:
en segundo lugar, a los procesos de elaboracion

DE LA CALLE, 1984,
Gracig Barrios.

de las imagenes ,que pueden imponer una adecua -
cion entre el significante v un referente dado o,
por el contrario . procesos de produccién arbitra-
rios (libres) que no imponen adecuaciones estric-
tas a los significantes; en tercer lugar, a los niveles
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de lectura de la proposicidn visual como fenémeno
de produccién, significacion y comunicacion.

£Se puede encontrar un denominador comun
en el discurso en el cuadro a pesar de la diversidad
de estrategias?

Creemos que se pueden establecer ciertas con-
vergencias siempre y cuando se las entienda como
provisorias, tempaorales v, sobre todo, revisables.

Una de esas convergencias es que el discurso
en el cuadro no puede prescindir del subjetivismo
individual de quien lo articula; cualquier inten1o
de fundar un andlisis con rigor objetivo queda
neutralizado por la contaminacidn subjetiva del
artista, fruto de la opcidn de su mirada. Por cierto
que esto no impide la reflexidn y el estudio de
este discurso apoyado en la comprobacion empiri-
ca de determinados modelos de representacion.

Otra convergencia es la especificacion de un
tipo concreto de signos que poseen una funcion
comun: la de construir una imagen dentro de una
situacién particular de procesamiento que Corres-
ponde a aquélla que define y caracteriza la estética
del cuadro.

En tercer lugar hay una estrecha corresponden -
cia entre el plano del significante y el plano del
significado , es decir, hay una I'ntima relacién entre
la estructura sintdctica de los significantes v la
produccion de significados. No se produce agqur
—como en el discurso testimonial — el predominio
indiscutible del significado que libera,en cierto
modo, al artista de ataduras sintdcticas formales.

En cuarto lugar, no se da la posibilidad de
constituir el discurso en un metalenguaje, es decir,
de referirse a si mismo, o sea, funcionar reflexiva-
mente. E| concepto de pintura no se pone en crisis.
No se hace cargo de si mismo y . por lo tanto, no
se autoanalize como ocurre, en parte, en el discur-
30 testimonial y, sobre 10do, en el discurso critico
que veremos mds adelante.

En el estudio de este discurso nos proponemos
ofrecer una vision de conjunto que permita apreciar
su relativa estabilidad a pesar de la tension entre la
normativa que impone la estética del cuadro y su
continua evolucion, abriendo el dngulo de sus
enfoques v permitiendo variar los modelos de
representacion,

Es fdcil caer aqui en la tentacién de hacer una
historia de la pintura con artistas alineados por
fechas, temas 0 movimientos, manteniendo siempre
la estrategia del autor como centro de andlisis v
explicacion y mencionando hasta el tltimo artista
por el solo hecho de haber expuesto en un espacio
de arte. El lado gratificante de esta opcidn seria,
sin duda, recibir el agradecimiento de todos los
artistas mencionados vy evitar el riesgo que provo-
can las omisiones. Hemos optado ., en cambio, por
presentar problemas que han comprometido e

274

inquietado a los artistas, formulados como pre-
guntas por responder o desafios por resolver.

Las variables gue estdn en juego en el discurso
en el cuadro corresponden tanto a obras que se
adecuan al referente seleccionado , fendmeno
equivalente a lo que se podria denominar una
estética del espejo, como a obras en las que actua
un referente internalizado y un imaginario inven-
tado, fruto de un trabajo autarquico en-la pintura.
Son los contrastes que se manifiestan concreta-
mente —situdndonos en fos extremos— entre la
obra de Claudio Bravo v la de Bororo, por gjemplo.

Entre estas dos polaridades se mueven numero-
sas variables, diversas practicas de la estética del
cuadro cuyos procesos de elaboracion pueden
tanto debilitarla como reafirmarla. Estas variables
provocan enormes dificultades para establecer
modelos que permitan aproximar el conjunto de
obras de distintos autores a parametros mas o
menos homogeéneos. E| problema se agrava porque
en este discurso se concentra el mayor numero de
artistas, con opciones individuales muy marcadas,
que alteran y modifican el sistema de la lengua.
Trabajan aisladamente, sin contacto entre ellos
y §in generar un pensamiento estético comun. Por'
eso es que carecen de referentes tedricos explicitos.
ya sea a través de manifiestos uotro tipo de expre-
sion escrita.

5.2 La semidtica del realismo

Para algunos artistas el modelo de representacidn
se localiza en una semidtica del realismo cuya
explicitacion se basa en la articulacién de signos
motivados que exigen, formalmente, su adecuacion
con el referente seleccionado y una factura técnica
que sea capaz de producir los correspondientes
simulacros en el soporte.

Quien ha llegado a la cumbre del realismo en
la pintura chilena es Claudio Bravo, ya sea traba-
jando el dleo sobre tela, el dibujo sobre papel o
empleando el pastel. Nos parece que las obras rea-
lizadas en estas dos Gltimas técnicas son las que le
han permitido apoderarse con mayor eficacia del
modelo que €l mismo elige.

No hay duda que su labor se ubica en el punto
mas distante de este discurso v, quizas, la causa
sea que su “'discurso” se ha transformado entera-
mente en “escritura’’,

La caracteristica del discurso reside en que es
siempre indicador de la subjetividad y de la perso-
nalidad de quien lo emite; por esta razdn, funda
un acontecimiento en el que esta implicado como
emisor e intenta implicar , ademds , a los receptores.

La préctica artistica de Bravo,en cambio, reve-
la con nitidez su distancia respecto a los factores
contaminantes de la subjetividad. Este hecho lo



aproxima a un trabajo de escritura que fija lo

dicho del decir y no el acontecimiento del decir.

En otros términos, pone en pareéntesis cualquier
indicador de su subjetividad al aplicar a fondo el
control de la mirada sobre lo que mira, apareciendo
lo mirado como pintura. La mirada elimina los
obstdculos que impidan fijarla, excluyéndose €l
mismo como emocion,

Su escritura quiere fijar en la tela, de una vez
para siempre, los seres de la naturaleza o los obje-
tos fabricados por el hombre, reeditando una espe-
cie de fetichismo del “objeto perdido” que se hace
mds y mds alucinante debido a su semejanza con
las cosas v los objetos reales, y que nos lleva a esta-
blecer el simil del objeto frente al espejo. Pareciera

Claudio Brave,

PLANTAS.,
Claudio 8ravo. 1975,

que asistimos al mas notable triunfo de la represen-
tacion debido a la maxima eficacia del oficio como
modo de produccidn y método de apropiacién de
la realidad visible.

{Pero esta mimesis se agota totalmente en el
simulacro que ha realizado?

Si la interrogante la planteamos mirando una
reproduccion fotografica en blanco y negro de
cualquiera de sus obras, Ja respuesta es afirmativa.
Porque la pintura o el pastel desaparecen como
tales y sdlo vemos la fotografia de un modelo de-
terminado. Para hablar del hiperrealismo de Claudio
Bravo hay que estar frente a los originales. Alguien
podria decir que este requisito debe cumplirse cada
vez que se quiere analizar una pintura. Por supues-
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MADEJAS DE LANA. 1973
Claudio Brave.
Qleo.

tol Pero hablamos de una pintura que, por sus
caracter(siicas, es facilmente disimulable como
pintura al ser fotogratiada, convirtiéndose en una
foto de la realidad. En cambio, con cualquiera otra
pintura siempre sabemos que estamos frente a una
pintura fotografiada.

Al contemplar una de sus obras originales pensa-
mos que detras del simulacro de 1o real estd la rea-
lidad de la pintura como estrategia de representa-
cidén, que se inicia en el momento mismo en que
elige el modelo, seleccionado por sus complejidades
o simplicidades estructurales, implicitamente, supo-
ne un desafio para el ojo y la mano del artista,
quien tiene que extremar la observacion para trans-
ferir al soporte la individualidad del modelo. La
pintura como tal se convierte en un durazno, en
una flor, en la transparencia de un vaso, en las
arrugas de un mantel, en las texturas v reflejos de
una mesa de mdrmol o en la piel de una mujer. No
es solo el pintor el que se ausenta animicamente,
también es la pintura; al cumplir su funcidn de
representacion cede su lugar a esa representacion,
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Mds que hablar del sentido de la pintura de Bravo
deberiamos hablar de su significado, ya que

eéste requiere el llamade al objeto milentras que

el sentido puede prescindir de él,

Aludimos a la eleccion de un determinado mo-
delo, requisito previo de su labor, porque su “pues-
taen escena’’ es la condicidn sine qua non de su
practica. El pintor frente al modelo define esta
practica que extenderemos a Otros pintores nacio-
nales.

Para Jaime Bendersky el modelo no es lo real,
sino que la fotografia de lo real previamente seleccio-
nado por él y cuya toma fotografica tambien le
pertenece. Es un ojo registrador a través de un me-
dio mecdnico que atrapa el modelo, habitualmente
urbano, produciéndose un doble traspaso: de lo real
a la folo v de la foto al cuadro, reafirmando dos
veoes lo real o distancidndose doblemente del objeto.
Cualquiera que sea la alternativa gue se escoja, lo
cierto es que hay una saturacion de la informacion
visual; en términos de la teoria de la infarmacion
hay redundancia informativa y cero entropia8.

6. En algunas tendencias del realismo, mientras mayor sea
la informacién que proporciona el cuadro menor es el
conocimiento que tenemos de esa realidad.

Jaime Bendersky, 1879, Oieo - tela,
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Jaime Bendersky
Oleo - refa
E xposicion de fos realistas. 1988.

Si bien Ernesto Barreda se ha apartado del
modelo como requisito indispensable, no ha renun
¢iado al proceso de produccion del realismo. Sin
modelo ni apunte previo, sin fotografia, presenta
una imaginerfa que pasa por real sin existir en la
redlidad, Sus paisajes no tienen referentes, a dife-
rencla de la pintura habitual de paisajes donde
siempre se pinta lo que se estd observando: €l no
aplica este principio, sus casas, pargues y paisajes
son ¢l producto de su imaginacion proyectada en
pequenos apuntes que va tomando y que, mas
tarde, se transforman en pinturas v acuarelas. La
veracidad de las imdgenes reside en el sistema de
produccian elegido, permitiendo que cada una de
ellas aparezca como real como si nos remitiera,
efectivamente, a un supuesto dato concreto que
I3 origind.

La puesta en escena pictdrica estd en su propia
imaginacion a traves de un juego dialéctico entrg
realidad e irrealidad v en la confrontacidn entre
sisterna de produccion e imdgenes producidas.

Controla el proceso de la pintura, propone colores,

luces vy sombras que ng proceden del mundo real.
De ahi el caracter ambiguo que surge de la icono-
grafia en contraste con la de Bravo, por ejemplo,

gue surge de la captacion directa del modelo

En términos generales se puede afirmar que,
en la mayor (a de esios artistas, se produce una
apropiacion de las cosas, pero respetadas en su
estructura natural ,en sus funciones y en sus rela-
ciones habituales o normales con las demas cosas
del mundo. Estas no se alteran en su ordenamiento
dado (natural o cultural} y continuan siendo,a ni-
vel denotativo, lo que eran al pasar al soporte de
la pintura

En esta variable del discurso visual, como
simulacro y simulacion, podriamos decir que el
lenguaje de la pintura se apodera de |as cosas y las
deja ser lo que son.

5.3 Hermenéutica de lo simbdlico

El lenguaje de la pintura también puede alterar o
modificar el mundo de los seres y de las cosas
debido a la proyeccidn del artista sobre dicho mun-
do para recorrerlo e interpretarlo

Quienes se han orientado por esta variable
introducen modificaciones al sistema de la pintura,
pero respetando la nocidn de cuadro. En este senti-
do, podr iamos hablar de un lenguaje transitivo,
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QUINTA EURIDICE. 1985.
Oleo. 1.50 x 1.20 m.
Ernesto Barreda.

sometido al cambio y a la variacion de acuerdo a
la modalidad proyectiva con la que ¢ada artista
sintoniza con el mundo. Esta proyeccion supone
una relacion empdtica entre aquél y dste, entre su
lenguaje y las cosas, entre lo interno y lo externo,
elimindndose la neutralidad animica.

En esta variable —retomando las nociones de
discurso y escritura— la escritura se contamina con
la discursividad de quien propone el fendmeno
arti'stico, con lo cual genera nuevas referencias que
permiten, mas que mostrar un mundo, abrir otros
nuevos.

E| problema reside en la comprensidn de esta
escritura pictérica al disminuir la fuerza semdntica
de los referentes por la debilidad de su compare-
cencia. lgualmente débil es el factor discursivo
que impide advertir la intencionalidad del autor.
Creemos que la comprensidn debe buscarse en el
espacio semantico del texto (en su escritura)
mediante la formulacion de una hipdtesis de
sentido.
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ULTIMO VERANO. 1985,
Qleo, 1.60 x 1.60 m.
Ernesto Barreda.




Esta hipotesis de sentido debe formularse a
partir de una hermenéutica de lo simbdlico porque
consideramos que, en esta variable, el significante
no remite a un significado preciso o a un referente
identificable, sino que reenvia a algo mds alld de
lo dado o conocido vy esta plusvalia semantica es
la que debe ser interpretada. Estamos en el domi-
nio del simbolo, entendido como una referencia
no expresada qQue se presenta siempre de una ma-
nera condensada, es decir, como expresion abre-
viada de una multiplicidad de ideas?.

A continuacion analizaremos la obra de algunos

artistas gue, a nuestro juicio, ejemplifican una
estética de lo simbdlico, donde el simbolo esta-
blece relaciones que no son directamente expresa-
bles, actuando como wehiculo de la intuicidn para
acceder a la blisgueda de un sentido que esta mas
alld de la referencia inmediata.

En capitulos anteriores sefialamos la Importan-
¢ia que tuvo la obra de Mario Carrefio como ejem-
plificadora de una concepcidon aniconica de la
pintura, desde una sélida estructura abstracto-
geométrica.

A mediados de los afios sesenta, casi como
retomando la estructura vy las situaciones plasticas
que habia dado a la figura en los afios treinta,
vuelve al cuadro para insistir en la figura humana
y suentorno e interrogarse sobre el destino del
hombre.

Ejecuta una pintura que combina dos escritu-
ras,a la manera de un entrecruce de sistermas
pldsticos: por un lado, el retorno a la figuracion,
donde los cuerpos y los objetos (fruteros, sandias,
caracolas) adquieren una consistente tridimensio-
nalidad corpdrea y, por otro lado, los planos de
color organizados en sutiles perspectivas para
“armar” la escenograf fa; en algunas obras, la luna,
por ejemplo, como circulo geométrico, otorga al
cuadro una atmdsfera que evoca una sensacion de
tiempo detenido: un trabajo plastico y simbdlico
con &l tiempo.

De hecho, en toda su Gltima obra (desde 1973
hasta hoy) . incluida la naturaleza muerta, los
procedimientos plasticos son llevados a simbolizar
la suspension del devenir, del acontecer, del trans-
currir. En otras palabras, la figura humana y su
entorno o la curiosa simbiosis entre partes huma-
nas y objetos (fruteros, flores, guitarras) ofrecen
a la mirada una dimension imaginaria que alude
a una temporalidad- otra,a una metafisica pict6-
rica del tiempo que se aparta de las coordenadas
espacio-temporales del fluir de la existencia hu-
mana.

7. Marshall Urban Wilbur. Lenguaje v realidad.
F.C.E.México 1952,

Mario Carrefio. 1976,

Mario Carrefio. 1984,
056 x042 m
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TOTEM SIGLO XX, 1973.
Oleo sobre tela
085 x 1.20 m,
Mario Carrefio,

AURORA DE VOLCANES. 1974,
QOleo sobre tels,
085 x 1.20 m.
Mario Carrefio.
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AUSENCIA DEL POETA.
Mario Carreflo. 1979.
128 x 0.95 m

En la obra de Rodolfo Opazo es posible intuir,
en su repertorio simbdlico, una busqueda ontold-
gica de lo absoluto como recuperacion de una
realidad que —como él sefiala— se perdio en algan
momento del acontecer histarico. Este encuentro
con lo permanente, con aquella realidad primor-
dial sélo se podia alcanzar, a su juicio, por un
acto creativo y poético, mistico en su concepcion
y liberado de la contingencia.

Esta busqueda incesante se ha visto confron-
tada con la cruda realidad del hombre, insarto en
un espacio conflictivo que se ha detericrado cada
vez mas. La crisis al interior de su pintura tenia
que producirse tarde o temprano, coOmo conse-
cuencia de su propia lucidez y toma de conciencia
del conflicto: entre la existencia, con sus deter -
minaciones y |'mites, y el horizonte trascendente
de lo absoluto.

La crisis se manifestd con caracter de irritacién
y exasperacion, procediendo a fragmentar el
espacio plastico, rompiendo la homogeneidad
que habla caracterizado su obra hasta mediados
de la década del setenta. En ese decenio se produ-
jo un perfodo critico al romperse el ligamen con

las fuentes miticas y poéticas y al distanciarse de
una iconografia inconfundible: sus fantasmales
personajes blancos, vagando sin rumbo fijo, caren-
tes de identidad, habitando espacios vacios o
encerrados en hermeéticas cajas. La melancolia
inherente a estos personajes quedo expresada en
una tristeza vaga, profunda, sosegada y permanen -
te.

Esos personajes fantasmales, al margen de la
contingencia, fueron suplantados, de improviso,
por seres agresivos cuya identidad es revelada por
el color que actda como reconocimiento esceno-
grafico v espacial. Aunque no muestra personajes
identificables en su individualidad, son reconoci-
bles por sus vestimentas y sus acciones: tenistas,
motoristas, bafiistas. La eleccion de deportistas
no fue arbitraria o gratuita; reflejd su actitud
critica frente al exitismo fabricado por los medios
de comunicacion con “idolos ” elevados al altar
del culto multitudinario en una indudable sobre-
dimensidn de ese mundo.

Pero esta eleccion obedecid,en el fondo,a una
razon mas profunda que radica en la percepcidn
conflictiva que Opazo tiene de la sociedad . Esta
percepcion lo lleva a pintar vy dibujar una imagi-
neria que, pretextando el mundo del deporte,
lo conduce a un ser agobiado, agredido y violen-
tado: " Percibo al individuo —nos dice — como
receptaculo de la agresion'’. Se trata de una
predicacion pictérica por analogia,que es la
esencia misma de la funcidn simbdlica: el simbolo
opaziano relaciona dos contextos o dominios del
discurso que nunca se habran relacionado .

Esta indagacion sobre el hombre lo ha condu-
cido a un ser desamparado, enfrentado al dolor y
a la muerte subita. Intenta encontrar una respues-
1a a la omnipresencia del mal que invade y destru-
ve todo como el terrorifico personaje de Bruegel,
Margot, Is loca, que cita en una de sus obras. Es
la locura de la melancolia la que ingresa a su obra
al pintar o dibujar no la visién escatoldgica de los
origenes, sino que la patologia de una idea, de un
miedo, de un terror, Es la locura de la melancolia
que no llega nunca al furor, pero si'a los limites
de la impotencia al contemplar 1anto dolor y
sufrimiento.

Pareciera que la descripcicn fisioldgica que
hace M. Foucault de la melancolia la pudiéramos
leer en las imdgenes que elabora Opazo: “La
melancolia es una unidad simbdlica formada por
la languidez de los fluidos, por el oscurecimiento
de los espiritus animales y por la sombra crepus-
cular que éstos extienden sobre las imagenes de
las cosas, por la viscosidad de la sangre que se
arrastra dif icilmente por los vasos, por el espesor
de los vapores que se han vuelto negruzcos, dele-
téreos y acres, por funciones viscerales que se han
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Rodolfo Opazo.

Qleo.

282



EL ABISMQ. 1986,
Rodolfo Opazo
Qleo - lienzo

1.40 x 1.30 m

Rodolfo Opazo

hecho mds lentas, como si los Grganos se viesen
cubiertos por una viscosidad' '8,

La interrogacién opaziana sobre el hombre, la
muerte y la incdgnita de su destino estd implicita
en la forma de su propia pintura v dibujo. No
desarrolla ningUin tema particular en cada obra:

8. Foucault Michel. Historia de la locura en la dpoce
cldsica.




el espectador carece de hilo conductor, de refe-
rencia explicita que le permita alcanzar la signifi-
cacion ,guiarse por los personajes genéricos, sin
rostros, situados en espacios fragmentados que.
a su vez, fragmentan los cuerpos.

El cuerpo humano sometido a tensiones, tor-
siones y deformaciones es el protagonista iconico
de toda su obra: ofrece un cierto perfil del dolor,
de la pesadumbre, del abatimiento vy de la soledad
que se traducen en manifestaciones de un senti-
miento obsesivo de la muerte.

En sus dibujos se torna particularmente violen-
ta la distorsion v alteracion del cuerpo humano

en su estructura anatdémica. Su figuracion dislocada

desarregla los drganos corporales tal si se tratara
de un mecanismo fisioldgico sometido a convul-
siones que ha perdido toda su espiritualidad.
Aquella tristeza vaga, profunda, sosegada y per-
manente se torna sombria y oscura; proyecta su
monomania en las imdgenes de los seres humanos,
de la naturaleza vy de las cosas. La cordillera apare-
ce como referente involucrado en el drama del
hombre al igual que la nube presagiadora, los
drboles, el sol, las casas, las ventanas.

Muy atrds han quedado los espacios legenda-
rios qQue contenian a sus personajes blancos. El
compromiso del pintor con la contingencia lo ha
llevado a una pintura destinada a hacer mds elo-
cuente el dato figurativo. Habra querido emanci-
parse de la contingencia v, sin embargo, se ha
precipitado en las redes inexorables de lo que
prelendia evadirse.

Su obra coexiste con un pensamiento que no
es solamente visual: lo es también literario vy
metaf sico. Su escritura de pintor no se desliga
de referentes literarios (Vallejo, Hernandez, Eliot,
etc.) . de la cita de Ia historia del arte (Bruegel,
por ejemple) o de la cita de Chile (su paisaje y su
historia). Es indudable que esta escritura no
ofrece lecturas de mensajes denotativos. Opazo es
reacio a sugerir claves de decodificacion. No vehi-
cula significados univocos ni propone $ignos
inequivocos.,

Esta modalidad discursiva nos hace recordar
a Roberto Matta quien, como vimos, entiende el
arte como la iluminacién de lo escondido. En la
pintura de Opazo es fundamental comprender el
valor simbdlico de la imagen, que oculta su sentido
y se aparta de la significacion directa. Su lenguaje
simbdlico estd hecho de corazones, de lenguas de
fuego que configuran un drbol eléctrico, o de un
corazon debajo de un zapato, reactivando visual-
mente el poema de Miguel Herndndez: "Arran-
carme de cuajo el corazon y ponerlo sobre un
zapato”9.

9. Ivelic Milan. E xposicién de Rodolfo Opazo en Galeria
Carmen Waugh, Santiago 1986 . (Texto inédito}.

284

Ricardo Yrarrézaval
en su taller, 1987,

Ricardo Yrarrdzaval
Pastel sobre papel. 1976.




PASEQ AHUMADA
Ricardo Yrarrdzaval, 1983,

EL PRAGMATICO VISITANTE.
Ricardo Yrarrdzaval
059 x0.44m

Su lenguaje simbdlico oscila entre la realidad y
la ficcion v, si bien el simbolo supone una parte
de realidad y otra de ficcion, Opazo inclina mas el
péndulo hacia la ficcidn.

La obra que Ricardo Yrarrdzaval ha desarrolla-
do desde los afios setenta hasta hoy nos permite
advertir maniobras pldsticas que se aproximan o
se alejan del simbolo,y son el resultado de estra-
tegias simuladoras o deformadoras que introduce,
en proporciones variables,en su pintura,

Las primeras lo acercan a la vision realista v, en
cierto modo, a las proposiciones de Bravo o Barre-
da, pero su objetivo no es el mismo. El quiebre de




la homogeneidad de lo simulado se produce por la
deformacion, surgiendo el contrapunto entre la
representacion de una cosa que se asemeja a la
cosa misma y nos remite a ella,y la representacidn
de otra cosa, intencionadamente deformada, que
nos aparta visual y conceptualmente de un signifi-
cado inequivoco.

En su cuadro £/ pragmatico visitante, por
ejemplo, la camisa pintada es inconfundible en su
identidad de camisa v su posible deformacidn no
nos susirae de la idea de camisa. En cambio, el
cuello vy la cabeza del personaje no presentan la
misma evidencia en cuanto a lo que son en la
realidad. La relacion —como simbolo—se juega,
pues, en lo que se hace pasar por realidad (la
camisa) vy la ficcidn (la cabeza) .

Los mundos antagonicos son reunidos en el
sfmbolo para expresar la crisis de identidad encar-
nada en comporiamientos humanos como puras
apariencias que se exteriorizan , de preferencia ,en
los ritos sociales y gue incluyen ,entre otros, al
vestuario como moda vy status y 10da suerte de
convenciones urbanas.

Un aspecto de la obra de Yrarrdzaval que nos
interesa precisar es su ejercicio de la pintura como
prdactica. Creemos que constituye por si' misma,
en su manualidad y pastosidad , un significante
auténomo en su fisicidad {independiente de la
forma que estructura) gue interviene como tal en
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el proceso de significacion . En el capitulo anterior
analizamos exhaustivamente las condiciones de
significacion, vale decir , los diferentes tipos de
estructuras y procesos relacionados con la pro-
duccitn de significado.

Esta presencia de la pintura en su materialidad
ha sido una constante en la obra del pintor que
nos preocupa . El empleo exclusivo de la espdtula
le ha permitido obtener un modelado especifico
de las formas, que se ocultan 0 se muestran gracias
a un control minucioso de la luz y de la sombra.
Estos procedimientos 1€cnicos le permiten conse -
guir intensas formas corpéreas, que sobrepasan
el nivel de lo puramente visual observado como
superficie, para sugerir imagenes volumetricas
que invitan a tocarlas.

Esta aparente corporeidad volumeétrica de las
formas permite, paraddjicamente ,que la aparien-
cia de lo real se haga ficcidn al manipular la mate-
ria plctérica para organizar un mundo figural que
niega lo real por las deformaciones que introduce .
Sus obras no pueden leerse en su relacion de seme-
janza con aquél, sino que deben leerse en la

Pinturas y esculluras,

Exposicion de Ricardo Yrarrdzaval en Galeria Casa Larga, 1986,




relacién que se produce entre lo real v la ficcidn.

Esta Gltima estd en franca retirada en sus
obras mds recientes10, consecuencia de una
orientacion distinta para abordar la figura huma-
na, aproximandose al retrato como referencia
sensible y sin pasar por estrategias imaginarias
destinadas a alterar la fisonomia normal del re-
tratado.

A partir de su exposicion en la Sala Matia del
Museo Nacional de Bellas Artes, en octubre de
1980, Yrarrazaval inicid, a nuestro juicio, una
nueva etapa destinada a vincular imdgenes reali-
zadas manualmente con las que proporciona la
fotografia, en particular la foto instantdnea pola-
roid v las captadas en travelling por la cdmara de
television.,

Creemos advertir una intencidn parddica que
reedita aquellas imdgenes mecanicas con procedi-

10.Yrarrdzaval Ricardo. E xposicién en Galer{a Plastica 3,
Santiago 1984,y en Galeria del Cerro. Santiago 1986.

Serie: CAUTIVAS DE PIEORA. 1976 - 1977.
Mario Toral,

Foto del video de la Serie
"“Demoliendo el Muro™,
Mario Toral en

plena accidn en

Nueva York, 1983,

(Serie UCV - TV).




mientos manuales, pero respetando la informacion
visual proporcionada por dichas imagenes. No
obstante, éstas no permanecen inalteradas al
ingresar al soporte de la pintura debido a un pro-
ceso de intervencidn que frustra visualmente al
espectador por el desenfoque que se produce en
ciertas zonas del retrato {en el rostro). El rostro,
fuera de foco, se puede entender como una falla
inadmisible en un registro mecdnico que se paro-
dia como, igualmente, la persistente denuncia de
la pérdida de identidad en los seres humanos.

Mario Toral no ha dejado de trabajar con la
figura humana.Y ésta no debe entenderse como
un traspaso fiel , sino como un referente que se
doblega a sus intenciones artisticas y se regenera
en otra morfologia vy se localiza en otra espacia-
lidad.

La nueva morfologia tiene como soporte
embriolégico a la propia superficie del papel o de
la tela que actian como matrices germinadoras
de una imagineria que emerge sin antecedentes
previos, como si fuera el logro no premeditado de
una mano que acciona libremente en un trabajo
permanente de retroalimentacion de imdgenes.
Cada obra se encadena con la anterior y se pro-
yecta a la siguiente en una especie de sintaxis
continua, pero de significados interrumpidos si
se intenta separar en andlisis del corpus total.
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PIEDRA CAUTIVA.
Mario Toral,
Oleo - tela

Es dificil aprehender el sentido global de sus
obras sin considerar este fendmeno de encadena-
mientos sucesivos. Aln considerdndolo, la lectura
resulta muy ardua vy la razon es, quizds, porque
ese mismo corpus funda una estética de la ambi-
guedad que obliga a suspender cualquier intento
de aprehensién definitiva de sentido.

5.4 El espacio plastico como ficcion de la
pintura

Al iniciar el andlisis del discurso en el cuadro
sefialamos la acentuada individualidad en el
empleo de los recursos pictéricos; si bien es cier-
to que,en algunos casos, se pueden intentar
ciertas agrupaciones por afinidades tematicas,
soluciones técnicas, recursos simbolicos o refle-
xiones sobre la propia pintura, no s menos
cierto que, en otros casos, esta tarea es imposible
porque las opciones son absolutamente indepen -
dientes de cualquier pardmetro comun.

Hemos dicho que quienes se inscriben en este
discurso adhieren, implicitamente ,a un sistema
que se caracteriza por su autosuficiencia, basado
en la articulacién de un lenguaje muy preciso. una
de sus gramaticas es la permanencia del ilusionis-
mo elaborado manualmente sobre la tela como
soporte especifico y excluyente.



MEMORIA Y BALANCE, 1984

Oleo / Lienzo. (1.20 x 1.20 m)

Ricardo Yrarrdzaval

Expuesto en “Chite Vive”, Madrid 1987,

CATALOGO DE EXPOSICION
DE RICARDO YRARRAZAVAL
Museo Nacional de Bellas Artes
Santiago de Chile. Sala Matta.

10 af 10 de octubre de 1980,



Gonzaio Cienfuegos

“La cita historica se convierte, en la pintuss
de Cienfuegos, en un eiementa referencial
de tiempo y espacio cultural. f. . .) como en
una mimesis representa a los diferentes
personajes seleceionados, produciéndose un
‘collage’ de tiempos, espacios y de sentidos

del arte”.
% Gaspar Galaz

LAPERLA NEGRA
Qleo sobre tela (1.80 x 1.56 m)
Gonzalo Cienfuegos.



LA HIJA SERA MADRE. 1986.

Ofeo / lienzo. (1.80 x 0.82 m)

Nemesio Antunez

Expuesto en *'Chile Vive”, Madrid 1987.



S0LO TIENES QUE SILBAR,NENA. 1987,
180 x 1.50m.
Patricia Israel.



Serie: LAS MASCARAS.
Mario Toral.
1981

Este sisterna de la pintura es el que ha originado
un debate interminable sobre sus procesos de
produccion, sus agentes de distribucidn y sus
efectos sobre el publico v ha dado lugar al contra-
discurso de sus detractores, va sea desde la propia
pintura, paradojalmente, 0 al margen de ella, como
hemos visto.

Para muchos artistas el cuadro sigue siendo el
soporte mas adecuado para elaborar las imagenes
v para revelar 13 individualidad de quien las
gjecuta.

A continuacion intentaremos algunas agrupa -
ciones de cardcter prdctico destinadas a ordenar
las ideas mas que a establecer rigurosas afinidades
epistemologicas entre los artistas. Abordaremos
ciertos problemas convergentes que, no obstante.
han tenido soluciones diversas y que nos permiti-
ran acercarnos a las formulaciones personales para
conocer sus respectivos discursos.

Uno de estos problemas es la rehabilitacion del
espacio plastico como ficcidn de la pintura

La imagen de los seres humanos y de los objetos,
asl' como la representacion del espacio que los
circunscribe, forman en la obra de Gonzalo Cien-
fuegos, durante los ultimos diez afios, un complejo
imaginario en constante modificacidn,

En sus primeras obras la figura humana apare-
cia retorcida, mutilada y vendada , encarnando el
dolor v la frustracidn. Predominaba la grafica
gracias al empleo reiterado de la I'nea sobre la
linea que producia un tejido enmarafiado que
duplicaba, triplicaba o multiplicaba la figura
humana o parte de ella. Estas obras , ejecutadas
entre los afos 1975 y 1978, presentaban la imagen
torturada del hombre y compartian un espacio
pldstico vacio con Otros seres muy semejantes
entre s,

Hacia el afio 1979 la imagen del hombre ya no

estd sola; aparecen olros personajes, $e incorporan
objetos y surgen las escenografias, montajes y
desmontajes espaciales a la manera de un set de
television o de un escenario teatral que se arma vy
se desarma. El cuadro contiene en su interior otro
cuadro —citas de la historia de la pintura—que
pareciera ser el tema central y junto al cual posan
v actian como espectadores personajes extraidos
de aquella historiall.

En estas obras se conjugan distinlos tiempos
aportados por las propias imdgenes extraidas y
citadas de la historia de la pintura: la figura recor -
tada, por ejemplo, derla esposa de Arnolfini,en el
célebre cuadro de Van Eyck .quien parece estar
presentando una gran tela, donde el pintor cita a
la Perla def Mercader, conocido cuadro de Alfredo
Valenzuela Puelma, acompafiada, a su vez, por la
equivoca presencia de una mujer, cita de una obra
de Juan Davila; junto a ésta, La bafiista de Ingres
v, en el primer plano, un personaje de Ricardo
Yrarrazaval. Detrds de la gran tela, con multiples
cilas que rodean al pintor autorretratado, irgnica-
mente santificado —figura reiterativa— compar-
tiendo el mismo espacio que la esposa de Arnolfi-
ni, se abre un paisaje de amplia perspectiva gue
pareciera parodiar el cubo escenogréfico de la
ilusidn espacial. Se trata de espacios limitados por
muros y tabiques que simulan falsos salones, don-
de el artista elimina uno o mas muras que dejan
huecos por donde escapa el ojo hacia un paisaje

11.Galaz Gaspar.Pintura de fa pintura. Catdlogo, Galeria
Epoca, Santiago 1984

Gonralo Cienfuegos en su taller.
1988 289



imaginario, recordado o sofiado; en algunos insta-

la una bandera chilena que certifica la manufactu-

ra nacional de la pintura como un nuevo “‘made
in Chile""

El pintor distribuye seres y objetos en estos
espacios, midiendo el posible alcance sinestésico
de las abruptas disminuciones en perspectiva gue
se producen a uno u otro lado de cada cuadro,
justamente donde la pared queda interrumpida.
Mientras tanto, los personajes recortados de su
propia historia son obligados a ingresar a un esce-
nario que no les corresponde; retornan a la circu-
lacion al ser pintados de nuevo, conviviendo con
otras historias del pasado vy del presente en una
torsion temporal y espacial que los transfiere de
ficcion en ficcion: pero también conviven con
disminuidos ciclistas que defienden los colores de
una marca comercial , aboliendo las diferencias
entre el personaje reverenciado por la cultura de
elite con aguéllos reverenciados por la cultura po-
pular. .

En las obras que realiza actualmente sustituye
la ficcion por la realidad. Desmonta su escenario
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Gonzalo Cienfuegos
Oleo - tela - 1987

LAS MENINAS.
Gonzalo Cienfuegos.
Dibujo. 1980.

citacional y la recurrencia a la historia de la pintu-
ra para utilizar, en funcion de referentes, la propia
contingencia nacional, se reencuentra con la grafica,
v la pintura asume las mismas caracter Isticas ges-
tuales que el dibujo, lo que hace que la estructura
formal de sus obras anteriores queda profundamen-
te alterada

En efecto. el recurso al dinarnismo gestual, tan-
10 en su escritura grafica como en el uso del 6leo,
provocan cambios fundamentales en la actitud de
sus personajes; se rompe la presentacion estética
caracterizada por la pose rigurasa de una historia
detenida . El gesto dinamiza las escenas al disolver
los bordes, derribar los muros y reemplazar los
paisajes idrlicos por otros de caracter urbano que
aparecen como paisajes desmembrados por efecto
de la prepotencia del poder politico.

Benito Rojo se ha mantenido siempre al interior
del sistema de la pintura; se ha comprometido con
él y su obra ratifica tal actitud. La problemadtica
del espacio se ha convertido en un aspecio impor-
tante de su inwvestigacion visual y para compren-
derla mejor recurriremos a su obra Topografia en



ocre, exhibida en la Sala BHC, en novierbre de
1982, con el fin de ejemplificar el analisis.

Con minimas estrateqias representacionistas
recupera para la pintura sus espacios ilusionistas
que provocan tension entre el plano y el valumen
La obra a la que aludimos es muy simple; cada
glemento pintado ocupa y tiene una determinada
funcion de acuerdo a un plan preestablecido.

Se trata de una posicion analitica sobre las
posibilidades ilusionistas de la propia pintura que
desarrolla mediante unidades de base aniconicas.
Una de ellas es la esfera y susombra cuya repre-
sentacion volumétrica reafirma la ilusion tridimen-
sional de la pintura. Este volumen sobre un plano
de color —como otra unidad de base — establece,
de inmediato. el contrapunto entre dos factores
fundamentales en la estructuracidn de la obra: la
representacion del volumen (ficcion espacial) v la
presentacién del plano (realidad de la pintura)
Otra unidad de base es el propio pigmento que
comparece simplemente en calidad de materia
pictorica autopresentativa, ubicada en el centro de
un signo gestual realizado como un graffiti median-
te pintura spry . Por dltimo, el color como tal esta-

blece distancias dpticas por las intensidades cromati-

cas de cada color y sus interacciones,
En la obra de Patricio de la O, los procesos
de produccion son acentuadamente analiticos. No

Arriba: Gonzalo Cienfuegos, pintura 1988.

Abajo, der.: RETRATO
Gonzalo Cienfuegos
Ofeo - teta - 1987

Abajo izq.: REUNION EN LEYDA CON FLORA, ANTE
OLIMPIA
Gonzalo Cienfuegos - Qleo - Teia (1.6 x 1.4 m - 1983)

trabaja como la mayoria de los pintores enfrentado,
desde un comienzo, con el lienzo en blanco.Su
pintura es el fruto de un laborioso proceso de
mediaciones cuyo punto inicial marca, a priori, el
esultado final. Estd implycita la conciencia previ-
sible de un resultado, avalada por el exigente con -
trol impuesto en todas las etapas de ejecucion,

El punto de partida es la confeccion de una
maqueta en la que se fija el motivo - habitualmen -
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Benito Rojo en su tatfer 1981

te paisajes— extrardo y recortado de forografias
impreasas en diarios v revistas . Esta ingresa a la
macueta {primer traspaso} como “imagen hecha™,
como matriz mecanica de un paisaje natural . Esta
imagen fotogrdfica es intervenida por el artista al
prolongar manualmente sus limites y al enmarcaria
en una composicidn con la ayuda de papeles de
color v cartulinas que dan origen a lineas y planos
de un proyecto de pintura. La fotografia de la
magueta, en su estructura singular (sus contornos),
es calcada manualmente (técnicas graficas) en papel
diamante, procedimientc reductor que convierte

a la fotografia en un esquema lineal (segundo

Benito Rofo
1887

traspaso). Luego, el papel diamante es fotocopiado
y ampliado en las magnitudes pertinentes al forma-
to de la tela (tercer traspaso). A su vez,con la
fotocopia realiza un cuarto traspaso,ahora a la
tela, calcando por punteado aquel esquema grafico.
Completados estos traspasos procede al trabajo
de la pintura acrilica e incorpora los demds compo -
nentes (planos y lineas) organizados en la magueta.
La ejecucién pictorica propiamente tal se realiza
a partir de planos de color y toques lineales {achu-
radol que originan distintas calidades y texturas.
Sin embargo €stas se anulan por sucesivos pulidos
{lija al agua) que eliminan las variables manuales y

ESCENOGRAFIA DEL DESIERTO NORTINO - Benite Rojo - 1987,




POLIPTICO DE LA CORDILLERA.
Acrilico sobre tela.
Patricio de la O,

Pinturs
Patricio de la O
1984

matéricas, Este pulido se traduce en la homogenei-
dad de la superticie al quedar neutralizadas las
lexturas con lo cual niega, programdticamente, la
pintura como sensualidad matérica

Los traspasos que hemos descrito cuestionan la
representacion directa de un modelo —habito de
la pintura— al realizar una “pintura de paisaje”
sin el modelo original: el suyo es un verdadero
trabajo de ldboratorio. Por otra parte, parodia la
profundidad ilusionista al confrontar su paisaje
"desnaturalizado™ —mental en su proceso de
gjecucion— con una red de planos y franjas de
color que aluden a una estructura abstracta, cons-
tructivista, puramente composicional detras de la
cual se “proyecta” su paisaje.

Este planteamiento visual- pldstico estd /ntima-
mente relacionado con el problema de la ficcion
espacial que trata de obviar, de eliminar como
recurso pero, a la vez, de mantener como recuerdo.

5.5 Mitologias cotidianas

Otro de los problemas que advertimos corresponde
a la temati7acidon de comportamientos que involu-
cran una mirada indagadora y critica que va desde
la ironia v el sarcasmo hasta la poetizacion de las
acciones y hdbitos humanos. Se trata siempre de
comportamientos cotidianos, intrascendentes,
banales v, en muchos casos, vulgares; son las ale-
grias y miserias diarias de la vida, que al repetirse
una y otra vez en la rutina tediosa pasan inadverti-

das, y en contadas ocasiones han llamado la aten-
cidn como temas de pintura o dibujo

En Nemesio Antinez la pintura adquiere un
caracter narrativo relacionado con las denotacio-
nes propuestas por [as imdgenes: camas con parejas
que duermen, parejas que bailan tango, volantines,
nadadores, estadios y, como constante iconica, la
omnipresencia de la naturaleza.

Su pintura es “cuadro’ y en él podemaos situar
una dptica “intimista’™, pero no entendida a la
manera de Bonnard o de Matisse. Mas bien debiera-
mos hablar de una pintura de la intimidad, donda
la materia plastica se encarga —sobre todo en las
obras de estos Ultimos afios— de construir el Glti-
mo refugio a la pareja humana: la evasion en el
otro como instancia de sobrevivencia en un
acontacer enajenado.

Nemesio Antinez - En Galeria Casa Larga, 1987.
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VOoLCAN
Nemesio Antunez

El rito del cuadro que ampara y hace ver cier-
tos rituales humanos pareciera estar ajeno a toda
uiia corriente de arte que exacerba el racionalismo
v adopta una postura despectiva frente a ellos.
Para Antinez, en cambio, esos rituales amorosos
consarvan hasta hoy un lugar en el arte a pesar del
caracter banal e innecesario que otros ven en ellos.

En suobra, la manufactura miniaturista, de to-
que delicado, de transparencias y de dibujo
como a escondidas, no estd destinada a realizar
v afirmar una semidtica de la practica artistica
como objeto del hacer Unicamente, sino que
dichas estrategias son mediadaras de multiples
metaforas de acercamiento, de incansables miradas
sobre el ser humano.

Andrés Gana rompe la formalidad de la pintura
como soporte "culto”’ de expresion al acercarse
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Al frente:

TANGUERA EN VALPARAISO.
Nemesio Antunez.

1982

CAMAS. Nemesio Antinez.

a un imaginario clandestino de graftiti, de paredes
vy puertas de bafio publico, de mirada desinhibida
y desenfadada, de desglorificacién y desublimacion
de la pintura y al margen de los heroismos humanos.,
Su cbra esta atravesada por el humor, la satira
y la ironia. La morfologia de los cuerpos estd
exagerada o deformada, llevandola muy cerca de la
caricatura, hecho que la torna conflictiva como
pintura (al dleo). Al incorporar el humor la desviste
de sus notas frascendentes y se margina del discur-
50 basado en la mano analitica-racional. se salta
estas vallas y captura las imdgenes por la via de la
simplicidad retérica y la estructuracidon informal,
Sus personajes parecen estar detenidos en poses
fotograficas tomadas “ala mala'’, como camara
indiscreta, lo que le permite sorprender a la pareja
humana en la intimidad o mostrar zonas erdticas en
el I/mite preciso —si es que hay limites precisos —






TANGO
Memesio Antunez. 1986.

Andrés Gana
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Sus personajes parecen estar detenidos en poses fotogralicas
“a ta mala’’, como producto de una toma desde la “camara
indiscrata”, lo que le permite hacer visible la parte oculta del

comportamiento humanao.

Obras de Andrds Gana {arriba, abajo y af frente abajo)
1984 -85 -86

Andrds Gana

para evitlar su exhibicion pornografica. La mirada
ingresa furtivamente a los patios traseros.a los
bafios, a la cocina, al dormitorio, sorprendiendo
los actos y comportamientos que se ejecutan en
€505 espacios.

También son recintos de intimidao los que traen
la atencion de Enrique Matthey, quien situard en
ellos a sus personajes en acciones traumaticas y
truculentas, provocando el instintivo repudio
visual de los espectadores. Imdgenes tales como
la de una mujer que, con gran satisfaccion, come un
cerebro humano, o la de otra mujer que clava una
enorme jeringa hipodérmica en un seno, 0 un
hombre-rana que flagela mujeres al interior de
una tina,

Sus personajes se regocijan en la violencia, lo
que hace mas compleja la situacidn humana porque
plantea una paradojal relacidn entre la felicidad vy

la tortura. {Se trata de un sadomasoquisma?
{Crisis de la degradacidn del hombre? Quizas si

lo que estd implicito es el agudo contraste en
cuanto a la reaccion humana, entre la violencia-
ficcion de las imdgenes vy la violencia-real del
mundo: mientras el hombre pasa indiferente frente
a esta Gltirna, rechaza y condena, indignado, la
imagen del cuadro.

Matthey confirma una vez mas el poder de la
imagen , su capacidad de provocacion y sus efectos
de denuncia. La eficacia visual reside en la retdrica
de su proceso al ocultar el 6leo como materia y
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gesto para aproximarlo a la 1€cnica del aerograio,
utilizado tanto por los pintores que se acercan al
realismo como por los publicistas . quienes necesi-
tan imagenes convincentes para cautivar el ojo del
espactador. Con su modalidad 1écnica oculta el
proceso de ejecucion y la imagen pareciera mds
real, poniendo en parentesis la ficcion como
representacion, hecho que se acentua por el enfo-
que y encuadre de los personajes ubicados en
espacios restringidos que favorecen la mirada
cercana.

El dibujo, en su forma de lenguaje auténomo,
es el medio habitual de expresidn de German
Arestizabal  No es el proceso, sino el resultado
quien nos lleva a los significados de las imagenes
como consecuencia de sus multiples combinacio-
nes. Cada una consena el sentido denotado pero,
a la vez, ese sentido esta interferido por otra ima-
gen anexada o fusionada que,a su turno, se modi-
fica y transforma por la cercania de otra v ast
sucesivamente én una cadena ininterrumpida de
fusiones, entrecruzamiantos y mutaciones que
provocan continuos trastrocamientos en la logica
habitual de los signos visuales

Las irmdgenes provienen de la vida cotidiana,
de sus vivencias v recuerdos, de su deambular por
Santiago v por los puertos de Valparaiso y San

Enrigue Matthey
Oleo - tela - 1986

Antonio: boleros vy tangos, Gardel o los mariachis,
automdviles antiguos, barcos y palmeras, playas

y bafiistas, etc. integran un imaginario poético
que cautiva la mirada del espectador .

La creacion de este mundo imaginario no se
constituye en una transrealidad como en Opazo,
por ejemplo, sino que nos sitla de otra manera
en la realidad anunciada como deseo frustrado,
anhelo incumplido, recuerdo aforado o acontec -
miento evocado. En este sentido la lamina blanca
se cubre de imagenes provenientes de un artista
ensimismado que se refugia en ella por una rela-
cion muy 1ntima entre arte y vida que lo compro-
mete vitalmente.

La obra de German Arestizabal esta centrada
en el imaginario que propone en el soporte de papel
No le interesa tematizar materiales, ni soportes o
Procesos.

En cambio, Patricia Vargas hace del soporte un
protagonista que comparte ese rango con las image-
nes que elabora

| W | Enrique Matthey. 1978.

Abajo!

LA LECCION
DE ANATOMIA
Oleo sobre tels
1.00 x 1.00 m.
Enrique Matthey.




Enrique Matthey
Olep - rela - 1985

Presenta habitualmente dibujos en formatos
muy extensos que se pueden comparar con los
grandes formatos de la pintura. En sus primeras
exposiciones estaban adosados a los muros, mien-
tras que en la ultima (Galeria Visuala, 1986) , el
papel lo coloco sobre un bastidor de madera
{220 x 1,40 m15.) que tuvo, ademds, una funcion
complementaria’ no solo sirvio de soporte del
papel , sino que adquirid presencia propia como
objeto, aproximdndose concepiualmente a una
instalacion

La opcion por esos formatos estd en directa
relacién con su necesidad de aprovechar el blanco

de las laminas de papel como zonas de igual impor-
iancia con aquéllas cubiertas por el dibujo; en
otras palabras, el papel blanco coma tal coprota-
goniza su concepcion del dibujo.

Las imdgenes que elabora corresponden, en
parte,a una cita del dibujo académico e, icénica-
mente, se enlazan, en ciertas ocasiones, con obras
célebres de la historia del arte como Ef nacimiento
de la Primavera, de Botticelli, o con obras de
Rubens. Pero esta escritura académica se inserta
en un proceso dibujistico mucho mayor que
transforma a la pintura en dibujo al descontextua-
lizar la cita, fragmentar la imagen y cubrirla con
maskin-tape, o borrarla con la goma o chorrear
pintura sobre el papel.

Las imdgenes comparecen en un nuevo contexto
que resulta aun mds contrastante debido a la incor
poracion de motociclistas y mujeres desnudas
vacentes.

Patricia Figueroa se instala tanto en el dibuyjo
como en la pintura v utihza diversas tecnicas
{grafito, carbon, 1dpiz de color, tinta china, agua-
das, collage, textos escritos, elc ) para tematizar
problemas recurrentes en 1oda su produccion
la contaminacion atmosférica v la amenaza ato
mica.

Su proceso artistico estd destinado a deses
tructurar las formas que ha tomado de la realidad
mediante una especie de negacidn del dibujo como
definidor de farmas claras y evidentes. Podriamos
hablar de un desdibujo en la medida que clausura

COLCHON AMATORIO.
German Arestizabal.

German Arestizabal.



Patricia Vargas
Dibufo (fragmento)
1986

esa posibilidad detinidora, gracias a una extrema
concentracion en los significantes que debilita la
orientacion contenidista que ha tematizado.

El dibujo v el grabado son las técnicas habitua .
les utilizadas por Eva Lefever . Rescata los proce-
dimientos técnicos utilizados en otras €pocas por
determinados artistas al igual que sus particulares

iconografias, pero trasladadas a nuestra contempo-

raneidad y a su particular posicién estética.

La recuperacion que hace del dibujo renacen-
tista (Leonardo, por ejemplo) , no sélo restablece
el privilegio de una Iinea resuelta como contraaca-
demia, sino que profundiza a traves del sistema
lineal su investigacion centrada en los rostros de
los personajes. Pero no sélo hace volver a la circu-
lacion el pasado mediante la cita histdrica y técni-
ca —desde Leonardo a Goya —también se instala
en &l presente para avizorar los problemas del
hombre contempordneo con los mismos recursqs
puestos en juego, es decir, el ldpiz sobre el papel
o el I3piz graso sobre la piedra litografica. En
ambos casos estdn forzados a convertir la practica
del dibujo en rYconos, en representaciones conte -
nidistas; esta finalidad significa mediatizar la escri-
tura dibujistica que no habla por si'misma; que
lo hace en y por la imagen.

La permanencia de la figura femenina a modo
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PUNK

Eva Lefever

Litografia (6.3 x9.1 m)
1985

Al centro: Acrilico sobre papel
Patricia Figueroa (1.57 x 2.00 m)
1986

de constante iconica es €l campo tematico de
Carmen Aldunate

Tanto en pintura (dleo sobre tela v, en los
Gltimos anos, oleo sobre placa de madera) como
en dibujo, las alteraciones que ha sufrido la ima-
gen son multiples, aunque ha conservado un punto
focal clave: el rostro femenino . Su presentacion
en el soporte tiene una doble direccidn: esta
integrado a un contexto que lo relaciona con un
entorno (paisaje, recintos u otras figuras) o
aparece aislado, recortado de cualquier marco refe-
rencial en una especie de acercamiento en close-up.

La representacion fermenina se logra mediante
el control total de la linea, donde la mano es una
herramienta o instrumento dirigido por larazon:
el dibujo es la expresidn objetivada de un coniral
deliberado de la manualidad , que recupera casi
olvidados paradigmas esteticos que, en su momen -
to, definieron la belleza clasica.

La sucesidn interminable de rostros muestran
su obsesion destinada a desocultar las mascaras
que impiden ver el rostro directamente. Sequn
ella, el ser humano nunca “da la cara’: "Siel
hombre se sacara todas las mdscaras que usa
cotidianamente y quedara desnudo, moriria irre-
mediablemente’.

El rostro estd vinculado con el ropaje gue es,



Carmen Aldunate en su taller.

igualmente, una coraza, una amarra o una mortaja
que tampoco deja ver el verdadero ser que cubre ,
El vestuario, como engafio o simulacro de un ser
que no es, que vive y existe en la pura apariencia
lleva a la artista a desarrollar una estética de la
simulacién. Paradojalmente , esta estética actua
sobre ella y sobre su trabajo porgue el refinamiento
de su dibujo —aplaudido por unos y condenado
por otros— expresado en la factura, vuelve a tapar,
a recubrir la indagacion v la problematica del ser.
Su modalidad dibujistica actua como mascara

que cubre y que impide la profundidad de la

Dibujo. Carmen Aldunate, 1982

Pintura
Carmen Aldunate, 1977.




mirada: su propio Proceso ,tan expuesto y tan
vedettista, interfiere doblemente la propuesta
interrogadora de identidad .

5.6 Mitologias colectivas

La trayectoria artistica de Eugenio Téllez se ha
desarrollado en el extranjero, primero en Europa,
luego en Estados Unidos vy, actualmente ,en
Canada, pals en el cual reside. En Chile ha realiza-
do solo dos exposiciones: 1a primera,en Galeria
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EL BURDEL - Carmen Aldunate - 1983

Central en 1964 v, recientemente, en 1986, en
Casa Larga.

Fue muy importante una visita que hizo en
1979 al relacionarse con el Taller de Artes Visua-
les dirigido por Francisco Brugnoli v desarrollar
un Seminario sobre las téenicas del folograbado,
basadas en la sensibilizacion de la plancha de cobre
a partir de la placa fotogréfica Kodalit. Tomo
contaclo también con Juan Castillo, Radl Zurita
v Lotty Rosenfeld, futuros integrantes del grupoe
CADA, con quienes sostuvo conversaciones sobre




Obras de Eugenio Téllez
Expuestas en Galerra Casa Larga,
Julio 1986.

la performance en la que venia participando desde
1972, unida al grupo canadiense "Maple Sugar™
formado por poetas y artistas plasticos,

Estas experiencias las dio a conocer a los artis-
tas mencionados vy les planted la posibilidad de
realizar un “operativo’” destinado a ingresar masi-
vamente al medio social mediante el reparto, en
una poblacidn, de un vaso de leche , al mismo
tiempo que se lefa un poema.

Como se puede apreciar, la presencia de Téllez
fue sumamente importante en la gestacion de los
futuros objetivos del grupo CADA., En esta visita
del afio 1979 fue invitado, igualmente, por Nelly
Richard para dar una conferencia sobre la perfor-
mance en Galeria CAL_En 1981 ,en otra visita,
participd desde un avién en la filmacion de la
accion de arte Ay Sudamérica, realizada el 12 de
julio de ese afio y que ya analizamos.

Como no tenemos el registro visual de sus
performances realizadas en Canadéd, nos limitare-

mos a analizar su exposicion de pinturas en Casa
Larga en 1986.

Sus experiencias en el arte conceptual, el video
y la performance contribuyeron a acentuar el rigor
de su pintura. Concibe la tela como una pagina
por llenar y a la pintura como un tiempo de
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Pintura
Patricia Israel - 1987

reflexion. La problematica que intenta dilucidar

es la conciencia de recuperacion de la historia
basada en la idea de la invencion del Nuevo Mundo,
metatéricamente presentado en un mapa (impreso
v pegada a la tela) de Sudamérica. Esta cita-colla-
ge del mapa, como carta geografica, es intervenida
mediante diversos recursos: puede ser objelo de
borraduras y tachaduras tal un continente en
extincién o bien redefinir sus contornos y Iimites
como tierra recuperada.

Recurriendo a una serie de signos identificatorios
de la situacion histdrica y geogrédfica de América
Latina (el mapa del continente, el aborigen, la
serpiente , el papagayo , el platano, etc.) procede
a contrastarlos con signos igualmente identificato-
rios pero negativos, que simbolizan el destino
trédgico de esta parte del continente (guerras, armas
de fuego, victimas, etc.) . Ambos conjuntos de
signos entran en colision v articulan una simbolica
de América Latina: continente agredido y colapsa-
do o continente recuperado y redimido.

La eficacia de los significantes plasticos esta en
directa relacion con las simbolizaciones connotadas
por los fconos. Estos se resuelven en la superficie
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de la tela o del papel gracias a una manufactura muy
directa e inmediata donde el gesto actua sobre el
dibujo a la pintura , provocando los descalces y las
fracturas de los 'conos que se citan  Los entrecruces
entre pintura y grafica, la utilizacion del blanco que
ocupa extensas superficies del soporte vy la trag-
mentacion en algunos casos o s$u separacion en
otros, convergen en la articulacidn de un discurso
visual sobre el destino de América Latina.

La obra de Patricia Israel esta también vinculada
con la realidad latinoamericana, entendida en su
contingencia histdrica,en su ficcion literaria propor-
cionada por la nowela y la poesia que toma como
fuente iconica 1a recuperacion mitica y legenda-
ria del pasado americano. Sus pinturas v dibujos
proponen imagenes del conquistador y conquistado,
del invasor & invadido, del exterminador y extermina-
do ,teniendo, como telon de fondo ,la utopra latino-
americana de liberacidn y autonomia,

Al pintar temas concretos de la realidad del con-
tinente los titulos de sus trabajos no son arbitrarios
ni seleccionados caprichosamente; mads audn, la
inteligibilidad de las imagenes se completa con ellos:
La negra noche de América, El fin de los pehuen-



ches, Batallas y sacrificios, Aurelie Antoine o los
que quisieron ser reyes. Los bocetos que ejecuta en
pequefios formatos.a la manera de borradores de
una obra que se pasard en limpio, fijan las imagenes
gue se articulan por sus relaciones infarmativas
hasta precisar un texto visual que significa lo titula-
do.

Los procedimientos de representacion puesios
en juego por Patricia Israel tienen el dibujo como
fundamento. La Iinea sostiene todo el imaginario
que, de acuerdo a su eleccion, cubre o na con el
color. Al cubrir hace mucho mas manifiesto el
blanco (de la tela), pero no como vacio,sinG como
imagen cuyos contornos son el color que la rodea.

6. EL DISCURSO CRITICO

Este discurso, que corresponde a la tercera variable
enunciada, no se reduce , necesariamente . al dmbito
de la pintura o del dibujo como ocurre con el discur-
so en el cuadro. Si la pintura testimonial optaba, en
cierto modo,en poner en crisis el concepto de
cuadro, eludiendo, en ocasiones, los parametros de

L ARRIVEE DE PRIMTEMPS
Patricia lsrael

Oleo - tela
1.48 x 1 40 m
1985

MAaNUEL RODRIGUEZ.
Patricia lsrael

Cheo tela

F.d0 x 2.00m

1985

su estética especifica, los artistas del discurso critico
flexibilizan radicalmente los procedimientos puestos
en juego en la produccion de sus obras gracias a un
trabajo intersemidtico que entrecruza dis/miles
sistemas significantes hasta el punto de anular la
obra en su identidad pictorica En este sentido hay
una evidente aproximacion con los artistas que

han optado por las instalaciones el arte corporal

las acciones de arte, e, incluso , el video para abordar
el fenémeno artistico .

El discurso critico estd vertebrado por un con-
junto de estrategias cuyo punto de partida es su
rigurosa planiticacion siempre hay un plan de tra-
bajo a traves del cual se organizan las etapas de
produccion de las obras. Desde distintas disciplinas
{sociologla, psicologia, semidtica, antropologia,
historia del arte) e, igualmente, desde diferentes
recursos materiales y técnicos, el empleo de la
cita extralda de |a historia del arte, la sintactica
del comic o los diversos recursos graficos y obje-
tuales, el desarrollo de la obra sigue los pasos es-
tablecidos en el plan inicial; ello demuestra el
control consciente que el artista tiene sobre todo
el proceso.
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GOYA CONTRA BRUEGHEL ., 1974,
Eugenio Ditthorn.

El resultado de este control es que aumenta la
capacidad de manipulacion de los elementos que ha
seleccionado, permitiéndole transgredir a voluntad
un determinado sistema de produccidn de obra v
pasar, sucesivamente, de un lenguaje a otro sin
tener el problema o sin que se produzca ¢l conflicto
de resguardar su identidad de pintor, escultor, gra-
bador o dibujante. Es aqui donde el concepto
de artista, en su acepcion mds tradicional y restrin-
gida, se derrumba.

Por otra parte esta posicién esta vinculada con
cierta "'mirada’’ del artista que ha pasado a ser
introspectiva y cuestionadora, consecuencia de los
falseamientos y ocultamientos gue se producen en
el discurso artistico. En esta revisién critica surge
aquella denuncia de Nietzsche respecto a los en-
mascaramientos del lenguaje segun la premisa de
que el signo constituye una interpretacion: enfy/
con el lenguaje hemos heredado ya una interpre-
tacion de la realidad. Se plantea, pues, la necesidad
de someterlo al andlisis v lo misma debe ocurrir
con el signo artistico, gque ha sido empleado por
otros sin pensarlo ni someterlo al andlisis critico,
sin examinarlo v sin tener conciencia que encubria
una interpretacion y que no era un mero signo
aséptico, naturalmente dado12.

12.lwelic Milan . Una mirada critica. Catdlogo Chile Vive.
Madrid 1987 .
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DELACHILENAPINTURAHISTORIA
Eugenio Dittborn
Dibyjo tinta - 1975 - 76

El discurso critico interrumpe una larga tradicicn
de transferencia de signos utilizados en los cantros
internacionales del arte, sin quedar sometidos a
una critica rigurosa al ser traspasados a nuestro
medio.

En cambio, la nueva actitud tiene una postura
analitica que le permite dejar al descubierto la
ideologia subyacente en los procesos de armado
de los componentes gue estructuran la obra.



6.1 De la chilenapintura historia

Uno de los artistas mds analiticos es Eugenio
Dittborn, quien ha llevado a una profunda refle-
xién el problema de los medios y los fines del
trabajo de arte.

En 1974 decidio no dibujar mas “a mano alza-
da", vale decir, dejando que la mano provista de
un ldpiz corriera libremente sobre ¢l soporte; la
mano emotiva- subjetiva fue reprimida y reempla-
zada por una ‘mano ortopédica’’ —en expresion
de Enrigue Lihn— con la cual empled el instru-
mental del dibujo 1écnico (regla T, escuadra,
cercha fija y flexible, rapido-graft) para bloquear
el gesto manual en su inmediatez. La causa de
este blogueo fue tomar distancia entre lo que
sentia v lo que hacia, debido a una obsesidn de
control riguroso para evitar lo impremeditado, el
azar o el accidente. También por una necesidad
de eliminar las academias en la préctica del dibu-
jo.lo que equivalia a denunciar o suprimir el
manual del dibujante.

Sin embargo, el proponer un dibujo con el
instrumental indicado provocd un nuevo rompi -
miento, porque su dibujo no correspondid al
resultado previsto con esos medios téenicos debido
a un proceso de doble desarticulacion que despla-
20 el dibujo académico por el dibujo técnico v a
éste de sus objetivos propios, es decir ,de la matri-
zacion de las formas basadas en el rigor de las
medidas.

El fundamento de esta estrategia dibujistica es
su critica frente al dibujo de arte en su elaboracion
v sentido. La retdrica de su discurso es una verda-
dera comedia de equivocaciones sobre el soporte
bidimensional del papel: emplea el dibujo t€cnico
para ejecutar una iconografia gue no corresponde
a su utilizacion habitual; intenta forzar el instru-
mental técnico para obtener un dibujo artistico
cuya iconografia tampoco corresponde a la que se
espera de un dibujante, sino gque pertenece mas
bien al dmbito de la caricatura la que,a su wez,
ingresa a un espacio que no corresponde tTampoco
a su ambito normal. Parodias y Tor zamientos que
generan un dibujo-otro, de falsas perspectivas, de
alteraciones en la lectura por el rompimiento con
la asociacion Idgica de las imdgenes y por la
dislocacion de la normativa de la linea.

Nos parece que todas estas maniobras explora-
torias del dibujo se dirigieron a priorizar los pro-
cesos como fendmenos de significacion. Con los
dibujos y pinturas de esa época (1973/76). Ditt-
born se apartd de la interpretacion humanista por
la cual el texto artistico habla de preocupaciones
humanas y cuyo programa es arrojar luz sobre los
problemas del hombre. Reoriento la labor artistica
no hacia el significado aportado por los contenidos
temdticos, sino que hacia las estructuras que pro-

JAP{ BERTZDE! CHUMINGO OSORIO
Eugenio Ditthorn

Oleo - tela

1975

ducen el significado; éste no es la fuente de la
verdad. El efecto del juego de lenguaje es,ahora,
la base fundamental de su praxis.

El proceso de desconstruccion implicito en su
labor invierte el orden jerdrquico de la pareja
significante-significado y pone en crisis la domi-
nancia del significado que habia reprimido u
ocultado la presencia del significante, Al asumir
éste un rol que antes no tenia, provoca un resque -
brajamiento y un escurrimiento del sistema del
dibujo hacia un dibujo-otro,

La inversion de la pareja significante-significa-
do lo lleva, consecuentemente, a la inversion
iconica al desbaratar el orden jerarquico que la
historia del arte habira impuesto a los temas aborda-
dos por los artistas. Dittborn recopila una icono-
grafia que proviene de los dmbitos culturales y
sociales mds antagonicos: un personaje de la
historieta como “Condorito” junto a un pintor
como Goya, Pedro Lira o Valenzuela Puelma
(Serie De la chilenapintura historia). Su iconogra
fra es el resultado de retazos de historias recorta-
das de revistas, diarios, afiches y libros.

Uno de sus descubrimientos icdnicos mds
importantes se lo ofrecid la fotografia impresa
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TODAS LASDE LA LEY

Eugenio Dittborn {{impresion fotoserigrafica sobre ocho

mddulos de cartdn piedra adheridos a madera - 1.6 x 1.0 m)
1979 -80

Alairg.: DEBE LLAMARSE A LAS QUE FALTAN
Eugenio Dittborn.
1979 -80

en los medios graficos de comunicacion13,

En el dibujo habia dejado al descubierto los pro-
oesos; lo mismo hara con las fotografias que
selecciona segun el plan gue se ha trazado. Estas
son refotografiadas y ampliadas para ser nuevamen-
te impresas en soportes de distinta naturaleza.

La ampliacién no tiene como finalidad mostrar la
foto en un tamafio mayor, la intencién es poner
al descubierto las unidades visuales elementales
que hacen posible la imagen fotogréfica provocan-
do la inversion del orden medio-fin. La trama
suplanta a la imagen v, a la vez, ella misma pasa a

13."Debe sus dibujos a sus modelos: fotografias traspa-
peladas en revistas chilenas que sucumbieron a la
historia: debe sus dibujos a esas fotograf ias porque
osas fotograf ias son ectos fallidos: el autor debe sus
dibujos a esos actos fellidos porque esos actos fallidos

son transgresiones, son irrupciones, son roturas’’,



ser imagen, con lo cual el medio (trama fotografical
se convierte en el fin de la produccion artistica.

La estrategla general que puede inferirse de su
trabajo estd basada en la inversion de las oposicio-
nes, rompiendo con la jerarquizacién que privilegia
uno de los términos. Dittborn desconstruye la
oposicidn al cuestionar la jerarquia establecida.

Las oposiciones con las cuales realiza sus practicas
de arte pueden dividirse en dos grupos: aquéllas
que estan vinculadas con el comportamiento huma-
no vy las que estdn relacionadas con los procesos
puestos en juego en la elaboracion de las imdgenes.
Entre las primeras estan las oposiciones triunfo-
derrota. victoria- fracaso, vida- muerte; entre las
segundas: manua!-mecdnico, manchar- desmanchar,
montaje-desmontaje, pintura-despintura, anverso-
reverso, positivo-negativo. Ambos grupos estan

en permanente relacion, pero ubicandose en los
Iimites mismos de su inversion como estrategias
técnicas y tacticas de sistematico acosamiento a

los comportamientos establecidos, a los conceptos
prefijados, a los textos en su inmutable linealidad o
a los objetos en su habitual instrumentalidad.

Ast', por ejemplo, el “‘cuadro de honor” que da
cuenta de los “mejores’’, se convierte en la obra
de Dittborn en una galeria de delincuentes, mal-
hechores y prostitutas, los textos escritos que
acompafian a las imdgenes son sometidos a sustitu-
ciones que rompen la matriz linglistica original:
“tristemente célebre’” se sustituye por “dolorosa-
mente fragil” . Siguiendo con el proceso descons-
tructivo entre imagen y texto, no se produce la
correspondiente relacion 16gica que busca el espec-

PINTURA AEROPOSTAL. 1886.
Galeria Sur.
Ewgenio Dittborn,

tador; un ejemplo lo ofrece un texto que aparece en
varios trabajos, donde la figura central es un nada-
dor y que dice: “Azul es el liquido amnidtico de las
prefiadas” o ""Azul es la pus de los perros’’.

Uno de los acosamientos mds intensos vy siste-
madticos lo dirige a la pintura, en su acepcion mer-
cantil de cuadro, como transaccion y bien atesora-
ble; y también la acosa en sus procedimientos de
elaboracion y en sus formas de ser. Sus Gltimas
obras ponen de relieve esta opcion critica al presen-
tar tres sacos sobre bastidor unidos entre si por una
costura a mano y cuya iconografia es proporciona-
tla por textos impresos que informan de su conte-
nido (trigo, cacao, cafe). Los sacos exhiben,
ademas, los remiendos que han tenido a lo largo
de su vida Otil. El artista se limita a imprimir
serigraficamente, en un sector de la superficie, las
matrices fotograficas de rostros de delincuentes,
poniendo de manifiesto una nueva oposicion, esta
wez de cardcter 16cnico: en vez de cubrir, imprimir,
reemplazando la ejecucion manual por la mecdnica,

Con sus Gltimas obras que denomina “pinturas
aeropostales” 14 continta desarrollando su discurso
critico sobre el ser de la pintura, rompiendo —esta
vez— con el circuito habitual de distribucion .

14.El término “'pintura” laeropostal) no proviene de la
obra misma en su naturaleza fisica de pintura, sino
que de la denominacion que el propio artista le da a
estos trabajos que envia por Correo .

Sobre de ida y sobre de vuelta en los cuales Eugenio
Dittborn envia su pintura.



Propone un soporte plegable (papel) que puede
introducirse en un sobre y ser enviado como
correspondencia por medio del Correo. E| papel

lo pliega en 16 modulos iguales, cada uno de los
cuales da origen a un espacio para ser utilizado a

la manera de un poliptico dividido en igual nimero
de paneles. Una de las caracteristicas de estas

obras es la exhibicion del sobre en el recinto expo-
sitor como parte integrante de la obra; ¢' se traslada
a otro lugar exige un nuevo sobre que va quedando
como testimonio del itinerario recorrido y donde

se conservan las sefias del destinatario. Puede
ocurrir, eventualmente, como en Galeria Sur
{1985), que los sobres sirvan de soporte para elabo-
rar una escritura critica.

En estas obras hay un acentuado desplazamiento
de la mano del artista debido a mediaciones técni-
cas provenientes de la reproduccion mecanica de
la imagen (impresion serigrafica sobre papel) , de di-
bujos ejecutados por otros {su propia hija y enfer -
mos mentales) o extraides de manuales de dibujo
de comienzos de siglo. Conjuntamente con estas
mediaciones agrega materiales de diversa naturaleza
como plumas, lana, aceite quemado vy 1extos.

Al exhibir estas distintas mediaciones en térmi -
nos de pintura postal, reincide en su estrategia
destinada a suplantar su propia manualidad, su
oficio, desplazandose €l mismo como autor mate-
rial para privilegiar una autoria conceptual de pla-
nificador y programador que manipula diversos
universos semidticos e instancias técnicas que situa
en un soporte que no les pertenece. Origina una
convivencia conflictiva porgue todo ese mundo de
imdgenes, objetos y 1ex10s exige del receptor una
particular capacidad de andlisis para descifrar esta
singular escritura.

6.2 Historia sentimental de la pintura chilena

Los artistas de este discurso plantean nuevos pro-
blemas en cada experiencia, consecuencia de la
actitud critica e interrogativa que han adoptado,

Gonzalo Diaz y Francisco Smythe frente a su taller en
Florencia, Italia, febrero de 1981,

sin conformarse con los postulados tedricos v con
los procedimientos técnicos sancionados por la
actividad artistica habitual.

Cada una de las exposiciones de Gonzalo Diaz
es el resultado de nuevos enjuiciamientos a los
sistemas, procesos v contextos que €l mismo habia
recorrido y propuesto en las exhibiciones anteriores,

La critica general de los procedimientos de la pin-

tura y,sobre todo, la autocritica a sus propias
practicas hace que cada una de sus exposiciones
se presente como un desafio para €l mismo y para
el piblico.

Nos parece que su programa de trabajo, en estos
altimos afios, estd orientado al enjuiciamiento de
la pintura y al desmontaje critico de la pintura

KILOMETRO 104
Gonzaio Diar
Triptico - 1985

75, 10%



chilena. Ambas arientaciones o han llevado a
poner en crisis su propia herencia como pintor.

Una obra fundamental para comprender su
desvio critico es Los hijos de /a dicha (1980).

Se trata de un triptico al 6leo protegido por
vidrios, hecho este Gltimo que pone en el tapete
de la discusion el cardcter exhibicionista de la
pintura v pre-anuncia la radicalizacion de su pos-
tura en trabajos posteriores. En el panel central
estd citado el célebre cuadro de Rubens, £1 rapto
de Jas hijas de Leucipo {1617), remodelando la
obra original a la manera de un boceto que capta
el movimiento v la direccidn de los personajes
involucrados en la escena; al no transcribir la cita
como lo haria un copista, connota una “falta de
respeto” hacia la obra consagrada. Es su propio
apunte del Rapto lo que presenta como obra
definitiva (y que Rubens no pude hacer con su
propia obra),

El cardcter aparentemente inacabado del panel
central como, igualmente, de los paneles laterales
{zonas con tela a la vista, aguadas, pruebas de
¢olor) plantea una abierta transgresidn no s6lo
con la obra de Rubens, también con su propia
obra anterior (La serie defl Parafso perdido) que

fue parte del juego formal de su herencia pictérica.

La coherencia del tr (ptico (en la tradicién) esta
perturbada por la discontinuidad tematica ya que
cada panel resuelve, a su modo, su particular
iconografia. Sélo el titulo actia como referente
unitario para cohesionar semdnticamente la obra,
aunque sea contradictorio con las imagenes que
vemos: no es, precisamente, la dicha lo que se
muestra, Esta contradiccion (entre titulo e imdge-
nes, en este caso) serd una estrategia habitual de
su discurso cuya finalidad es ironizar, parodiar
y ridiculizar tanto los comportamientos conven-
cionales del hombre como aquellas practicas que
arrastran también a la pintura hacia las convencio-
nes.

Imdgenes publicitarias de productos cotidianos que son Hevados al

trabajo de arte por Gonzalo Diaz.

KLENZ0, PULIDOR DOMESTICO
(Disefio aprox. 1930)

CAJA DE FOSFORDS
Ienzo (Modernizacion de disedo
<Y FOrve original aprox. 1930)

i

En Los hifos de /a dicha se produce, ademas,
un quiebre respecto a la unidad de ejecucidn: la
cita de Rubens se nos hace pintura porque el ojo
la reconstituye como tal, avalada por la historia
del arte, aunque la ejecute como apunte o boceto,
El panel de la izquierda es pintura propiamente tal
con utilizacion de colores planos saturados, y el
panel de la derecha presenta una ejecucion proxi-
ma al lenguaje de la grafica. -

La acentuacion de su postura critica se puede
apreciar en su extensa obra La historia sentimen-
tal de la pintura chilena (1982), cuya matriz
iconica es una imagen femenina impresa en el
envase de un detergente {Klenzo), de uso habitual
en la limpieza de la vajilla.

La reflexion ahora se puntualiza (regionaliza)
en la problemética particular de la historia de la
pintura chilena, residuo histérico de la historia
de la pintura occidental. Frente a la pintura euro-
pea, que puede nutrirse de un imaginario acumu-
lado por siglos de historia del arte, y consagrado
universalmente por una comunicacién cultural
que traspaso todas las fronteras gracias a los
medios de reproduccion de las imagenes y a un
circuito economicamente poderoso, cabe pre-
guntarse: {Cudl es el pasado imaginario de
nuestra pintura?

Como dicho imaginario pareciera no existir,
propone uno tomado de la figurs femenina de un
detergente como imagen propia que se entrometa
en todos los hogares no como hecho o valor cultu-
ral, sino que como detergente para lavar. No
obstante, a la vez, esta matriz icénica denuncia
nuestra situacion de dependencia {econdmica y
cultural), puesto que aquélla pertenece a una
mujer holandesa vestida con su traje tipico. Al

GARRAFA DE VIND TINTD
FAMILIAR «SANMTA CARDLINA=
{«POR CONVICCION Y DOCTRINA,
BEBA SANTA CAROLIRA-)
{Diseho de etiqueta aprox. 1930°
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incorporarla a la iconogratia de la pintura chilena,
la “nifia del Klenzo" se convierte en marca reqis-
trada vy, como dirfa Carlos Altamirano, ya es una
imagen transitada por avalada y garantizada.

Esta imagen —alterada permanentemente en
sus dimensiones— es sometida a continuas interven -
ciones que traen, como consecuencia, deslizamien -
105 semanticos para connotar significados ajenos
a dicha matriz (en su funcion publicitaria). La
nifa del Klenzo es llevada al papel como tema de
pintura y.a la vez, negada en su pura condicidn
pictdrica al ser interceptada por multiples recursos
graficos {impresion, dibujo al carbdn , repintura,
gesto desmatrizade como signo de color , textos
elaborados con plantillas) , que quedan expuestos
como procesos y/o resultados Todos estos recur -
sos instalan una escena que se convierte en la
protagonista de la pintura chilena: “Querida ma-
donna: he puesto en ti. . ojos,querida pintura
chilena’’, “Puse,querida, los ojos en ti. Perdida,
yo podria también amarte”’.

La imagen de la nifa del Klenzo como madon -
na, territorio virgen sobre el cual se construye
el espacio cultural de la pintura chilena, la imagen

como amante (querida) que simboliza el afecto,

el carifio y sentimiento por una pintura {la chilena)
que se vende al mejor postor en el comercio de la
pintura chilena.

El ambito artistico en que esta obra se insertd,
coincidio con una situacién muy polémica debido
a la resistencia de los grupos conceptuales por la
practica de la pintura, La estrategia retdrica de
Draz fue situarse en un punto intermedio al reuti-
lizar el aparataje conceptual {sistema de produc-
cion) en la planificacion y puesta en practica de
la plantilla de la nifia del Klenzo, trasladdndola
desde su envase al soporte bidimensional
para ser "‘pasada por arte’’, de acuerdo a las
argucias del desmontaje aritico de la pintura chi-
lena.

En la |1 Bienal de Grafica, organizada por la
Escuela de Arte de la Universidad Catdlica, en
1982, esta matriz continué su ciclo, pero presen -
1andose, por Ultima vez, como 1cono hegemonico
{ocupandec la totalidad del soporte) ya que, pos-
teriormente, lo ocupard con otros 1Conos.

F ueron 58 impresiones de la matriz, cada una
de ellas intervenida, incluyendo algunos objetos

LA HISTORIA SENTIMENTAL DE LA
PINTURA CHILENA. 1982,

Gonralo Diaz.

Primer Premio en la 11! Bienal de Grafica.
Escuels de Arte de lz Universidad Catdlica,



como un tubo de nedn, perchero , guatero, inter -
venidos también pictéricamente, Un texto con-
tinuo a lo largo de toda la obra sefialaba lo siguien
te: "De esta carta abierta esta nota al margen
comao cinta sin fin y kilométrica, alegorra

historica sentimental de la pintura chilena para
que en las tres veces interrumpia y repeticion

de silueta dejes la ocasidn de penetrar en el
corazon de, corazdn en el mi'o en R contorno

de perdido puse los 0jos para subirte a la irica, . '
(Hay que hacer notar que se trata de un texto
recortado al igual que la imagen, sin puntuacién

y con una particular sintaxis}.

Con La historia sentimental de la pintura chile-
na, Gonzalo Diaz ingresa, criticamente, a los me-
canismos del sistema de produccion de la pintura
mediante la inversion del proceso: el texto escrito
en lugar de la imagen: lo descubierto en vez de lo
cubierto. De esta manera se instald con su obra en
una zona ambigua en cuanto a su naturaleza de
pintura.

Es imposible no reparar en una inclinacion nihi-
lista a la sombra de Nietzsche y en una irreverencia
iconoclasta que lo aproxima a Duchamp . Pensamos
que el eje Nietzsche- Duchamp vertebra, ideoldgi-
camente, sus postulados pldsticos

Hay un mecanismo conceptual andlogo al ready-
made en la desestructuracion del detergente Klenzo,
vale decir, de un envase tridimensional impreso por
ambas caras con la figura femenina de una lavandera

de la cual se apropia vy la traslada al soporte bidimen-

sional mediante plantillas que han alterado sus
proporciones originales; al mismo tiempo desfun-
cionaliza la imagen de su cometide publicitario
para hacer de ella un campo de reflexion critico
sobre la pintura. La banalidad del modelo elegido
¥ 5u traspaso mecanico al soporte desarticulan el
sistema sobre el cual la pintura se ha instituciona-
lizado: el culto a la representacion manual, la eje-
cucion “bien hacha”, la idolatria del objeto, la
atraccion por la naturaleza y el valor de cambio
del cuadro.

No se podrla entender la serie que compone E/
kilémetro 104 (Galeria Sur, 1985) sin considerar
el proceso involucrado en la produccion de esta
obra. Son seis serigrafias de 2,00 x 1,50 mis. ejecu-
tadas sobre titania, papel Geller y papel de fondo
fotografico, cubierto con un pliego transparente
de mica. En esta serie concluye el proceso de reali-
zacion manual sustituido por transferencias meca-
nicas: el trabajo de corte y recorte sobre una
variada iconografia nos hablan de un artista recolec-
tor y seleccionador de imdgenes extraidas de las
mds diversas fuentes de la imagineria impresa,

Reitera la manipulacién de imagenes al recortar
de libros, folletos y catdlogos, un conjunto de
figuras que estaban insertas, originalmente, en un
contexto de historia, zoologia, turismo, ciencias,

QUE HACER
Gonzalo Diaz
{nstalacion Galeria Sur. 1984.

arte, etc., cumpliendo determinadas funciones y
con significados precisos. Se encontro, pues, con
imagenes hechas —imdgenes ready - made — las que
recortd y desfuncionalizd, transfiriéndolas a un
nuevo contexto que las transformao en significantes
que daban cuenta de un proceso mds que de una
resemantizacion del significado primero.

Hizo convivir, en el mismo soporte, imdgenes
tales como maquina fotogrdfica, tucdn, el frontis
del Museo Nacional de Bellas Artes. un avion, etc.
Cada imagen seleccionada y recortada pertenecia
a un determinado sisterma de impresidon, mecanico
o manual; cada una fue fotografiada produciendo
un negativo (pelicula) que permitid el traspaso de
la imagen a una nueva impresion (serigrafia).
Gracias a este proceso de corte y reconfeccion
pudieron convivir lag reimpresiones de impresiones
fotogréficas con las reimpresiones de una impresién
de origen manual (dibujo impreso): la cabeza ven.
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dada e invertida, los trazos azules y rojos vy los
signos (+ ) y {=].

Esta modalidad de produccidn destinada a
generar impresiones, reimpresiones y sobreimpre-
siones propone un texto visual muy complejo,
debido al guiebre con la lectura Idgica de las imd-
genes. Nos plantea el problema de su inteligibilidad
desde la perspectiva de la lectura tradicional de

contenidos que, a nuestro juicio,no puede plantear -

se. Justamente, una de las finalidades de este
trabajo es bloquear la lectura contenidista median -
te la neutralizacion semdntica de las imédgenes que
anula la lectura asociativa: el sintagma visual
Museo de Bellas Artes-tucdn-avidn-camara foto-
grafica- cabeza invertida, signos (+) y (-]}, se
anula a si’ mismo como cadena significativa.

Quizas haya que consentir con Justo Mellado18
que la obra es un simulacro entre el mundo y el
lenguaje, sobre la cual se apoya una constelacion
de otros textos que se sustraen y se adjuntan en
una lectura interminable, incluyendo el propio
block magico como texto para la lectura de dicha
obra.

En estos trabajos es fundamental profundizar
en el proceso de produccion: en la eleccidn, recorte
y reimpresion de las imdgenes, en los textos y
signos dotados de un realismo total. En estricto
rigor . sus obras no son pinturas ni serigrafias o
dibujos; como consecuencia de los procesos que
estan implicados habria que hablar de un trabajo
picto-serigréfico-dibujistico, una escritura multi-
medias que pone en ¢risis los ['mites de los lengua-
jes particulares.

Al mismo tiempo enjuicia el problema de la
representacion, ya que las imagenes impresas
mecdnicamente tienen un-alto grado de verosimili-
tud por su realismo, por su simetria visual con los
referentes respectivos y por su simetria conceptual
con sus significados; esta doble simetria nos remite
a la tautologia: el tucan impreso en la obra es la
“impresidon” de un tucan (seguimos aqui’a Magritte
cuando propone el dibujo de una pipa que un
contrate xto niega) . En otras palabras, presenta (no
representa) imprimiendo (proceso mecanico) los
recortes iconograficos {imagenes encontradas) y
pone en crisis la representacion hecha a mano. La
obra es verosimil {en cuanto reconocemos el 1cono)
sin necesidad de recurrir a los artificios manuales
de la estética de la representacion.

En otra obra, ejecutada en 1983 (Galerya Sur),
y enviada a la Bienal de Sidney (Australia),
reiterd los procesos de corte y recorte, calce y des-
calce que empled en E/ kildmetro 104. En este
envio interfirié el sistema de produccidn de la

15.Mellado Justo. Ef block magico de Gonzalo Draz.
Santiago, julic 1985.
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pintura con las técnicas del estampado serigrafico
y se apropid de diversos 1'conos que descontextua-
lizd de sus soportes publicitarios: el mozo que
corre con una bandeja (extrardo de la etiqueta de
los vinos Sta. Carolina) sobre la que lleva la cabeza
de Frida Khalo, recitando el tema central de una
exposicion de Roser Bru realizada en la misma
Galeria Sur; reiteré, ademas, el 'cono de la etiqueta
del detergente Klenzo, logotipo privado que
reemplazo su firma, y el paisaje de la Cordillera

de los Andes tomado de la etiqueta de la Compa-
fita Chilena de Fdsforos.

Con su irreverencia iconoclasta habitual paro-
dia, satiriza y critica tanto a las estructuras artisti-
cas, cualquiera que sea el medio lingUistico que
posean {pintura, performance) como a sus temati-
cas (paisajes y retratos) . Este desmontaje parddico
y critico lo concentra en la figura, enormemente
amplificada del mozo corriendo con la bandeja,
asociado a un tex10 escrito que dice: “Here it is:
The Chilean performance”. A su vez, el paisaje
{de la pintura chilena) esta parodiado por la etique-
ta de la Compafifa de Fosforos.

Incorpora también un tubo de nedn, elemento
reiterativo en su obra, con una triple significacidn:
parodia a la pintura como luz- color, negada ahora
por la serigraf (a; parodia su cardcter exhibicionista
coma pintura-mercancia y, finalmente, la parodia
como gesto. Junto a los iconos sefalados, impre-
s0s en permanente descalce {(desfase habitual de la
pintura chilena respecto a los centres internacio-
nales), incluye un personaje en impresidn descal-
zada (corrido) que imita la “performance’” del
mozo de Sta. Carolina; este personaje es transfor-
mado en escultura de madera policromada que se
ubica fuera de la obra, frente a ella, liberado de la
“trampa bidimensional”. Por uitimo, todos los
iconos estan impresos en el soporte (blanco),que
no actua como fondo pictdrico, sino que perma-
nece en la mas absoluta neutralidad.

En junio de 1984, en Galeria Sur, Gonzalo
Diaz se distancid de su trabajo habitual sobre so-
portes bidimensionales para trabajar en el ambito
de las instalaciones.

Para iniciar el andlisis de esta nueva obra reco-
gemos la invitacién del texto Modus operandil®
que dice: “Esta escritura no es solamente paralela
o anexa a la obra, sino el andamio que les permite
ponerse de pie y presentarse”’. Conviene recoger
ciertos conceptos que fueron puestos en juego en
la instalacién misma y cuya hipdtesis sefialaba:
“Alza primate esta red del privado como trama
del espacio publico™.

16.Acuerdo Diaz-Mellado. Protocolo. Santiago, junio
1984,



El primer conczpto puesto en juego fue "‘alza
primar"’’, es decir, “levantar alguna cosa con la
alza prima’’ {“pedazo de madera 0 metal que se
pone como curia para realzar alguna cosa”™). En
intima relacion con este elemento de la cons-
truccion habia otros dos instrumentos que deben
precisarse: el nivel, instrumento para aweriguar la
diferencia de altura entre dos puntos o compro-
bar si tienen la misma altura, v la plomada, pesa
de plomo o de otro metal. cilindrico o conico,
colgado de una cuerda que sirve para sefalar la
linea vertical.

Estos instrumentos, propios de la construccién,,
también lo son, a su manera, de la pintura. En
efecto, de acuerdo a sus practicas usuales, la pin-
tura obedece a leyes constructivas y exige un

andamiaje de pasos previos: tintas, media-tintas,
estructuras lineales (verticales , horizontales) . En
este sentido el alza prima,la plomada vy el nivel
metaforizan los procesos constructivos de la pro-
pia pintura y son los elementos visibles con que
articuld su instalacion en Galerra Sur: pies dere-
chos de madera, muros de ladrillo ,encofrado de
los pilares de la propia galeria ,instalacién de una
red eléctrica que unid la totalidad de la instalacién.,
Un texto confeccionado en nedn recorria las alzas
primas en toda su extension con el enunciado de
la hipdtesis.

El punto de partida conceptual de esta instala-
cion fue una metdfora politica formulada por
Lenin: “El partido es el andamio ™. El artista la
trasladé literalmente a la galeria para elaborar un

PINTURA POR ENCARGO
Solfs pinta a Gonzalo Diaz por
encargo de éste, a propdsito de
la Exposicién "Fuera de Serie”.
Galeria Sur, 1986.

Cartel “Superman V" en el frontis
del cine Santa Lucia, Santiago,
pintado por Solfs.

Agosto, 1988.




doble proceso de desconstruccion: ideoldgico y
pictorico.

El alza prima, el nivel y la plomada reglamentan
estrictamente las formas de operar de la ideologia
y de la pintura: al trabajar con estos elementos
iniciales del proceso constructivo se despoja y se
desnuda el cuerpo del partido e, igualmente, el
cuerpo de la pintura. Esta ultima quedd reducida
a un muro de ladrillos atravesado por un tubo de
neon: metdfora de la luz-color. El Unico cuadro
pintado en el espacio de la instalacion estaba atra-
vesado por siete cuchillos que cortaban la tela,
“matando” los efectos ilusionistas, Finalmente,
un refrigerador, con dos prensas que lo aprisiona-
ban y en cuyo interior se guardaba carbdén piedra
—energra conservada que puede reactivarse en
cualquier momento— fue utilizado coma simil de
la manipulacion ideoldgica .

En septiembre de 1985, en la misma galerfa
expuso una obra titulada Pintura por encargo, en
el marco de una exposicion colectiva denominada
"Fuera de Serie””, término que aludia al recono-
cimiento de “star’” del grupo expositor (E. Ditt-
born,G. Diaz, C. Leppe,J. Ddvila, F . Brugnoli,
V. Errdzuriz y A. Duclos) .

El titulo Pintura por encargo es absolutamente
coincidente con el procedimiento utilizado por
el artista, quien encargo efectivamente a un pintor
de carteles publicitarios de cine (Solis), la ejecu-
cion de su propio retrato

Sin embargo no posd directarnente le envig
un retrato fotogrdfico con una escenografia de
taller gue simulaba su propio espacio cotidiano de
trabajo. Para este efecto se trasladd con todas sus
pertenencias al taller Filmo-Centro, donde el
fotografo Jaime O'Ryan procediod a las tomas
fotograficas, seleccionando , posteriormente,
aquélla gue mds se acercara a un fotograma de un
film, considerando que el ejecutor manual de su
retrato elabora los carteles publicitarios utilizando
la fotografra (tomada de un fotograma) como
modelo.

Se produjo el desplazamiento del artista como
pintor al encargar la ejecucién de su retrato a un
especialista en hacer imdgenes publicitarias captu-
radas por la fotografia. Esta iniciativa permitié
que Solis ingresara a un espacio de arte al que
nunca habria podido llegar si no hubiera sido
por dicho desplazamiento y sustitucidn (hacerse

a un lado) . Este hecho provocd, ademds, un con-
flicto estético por lo inusitado que resulta, al
interior de la estética de las "bellas artes”, que la
obra no sea ejecutada por un “'verdadero artista”,
conflicto que se agrava aun mds si se considera la
ejecucién como un acto intransferible. Esta
actitud que asume “la Diaz” (ahora empresa pro-
ductora cinematografica) se vincula con los postu-
lados conceptuales que axiomatizan la autoria de
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las ideas v no. necesariamente, su realizacién ma-
terial,

El productor de la idea de la obra se pone en la
escena de la pintura coma modelo pintado por
Solis, gesto que hay que destacar, porque en su
contacto con las tendencias conceptuales adoptd
una posicién que no lo subording a esoes postula-
dos, sino que amplid considerablemente sus
Irmites. Quien sabe si su inclinacion por la pintura
hizo que ésta mediara con aquellas tendencias.
Paradojalmente, esta posicidn hace atin mds com-
plejo el acercamiento reflexivo de la lectura debido
al enriguecimiento de los procesos y significacio-
nes.

Al elegir a Soli's para ejecutar su retrato, no lo
hizo gratuita ni casualmente. Este es un gran exper-
to en carteles realistas pintados sobre lienzos que
el publico ve colgados en el frontis de los cines
(Santa Lucra, por ejemplo). La interrogante que
surge de inmediato es: {Por qué Solis no es pintor
cuando pinta carteles y si lo es cuando pinta a
Diaz?

Al elegirlo, el trabajo del artista se desplaza
hacia afuera, hacia el espacio callejero. A la inversa,
el cartel ingresa, por primera vez, a un espacio de
arte v lo hace con solemnidad y consagratoria-
mente, puesto que el retratado es un pintor “fuera
de serig”’.

Solrs lo representa sentado frente a una pintura
de su primera época, con los pinceles sobre la mesa,
Es decir, el pintor estd en su taller con todos sus
elementos de trabajo. Aquél pone en juego toda
su destreza manual, practicada por afios,
activando la mas tradicional técnica de la repre-
sentacién ( perspectiva, modelado } en incontables
carteles al servicio de un verismo destinado a
exaltar una escena determinada para atraer al pu-
blico. Como sus carteles se ubican en pleno Centro
de Santiago (un espacio urbano privilegiado que
cualquier artista envidiaria), en formatos gigantes
(12 x 8 mits., por ejemplo), debe desarrollar una
técnica de representacion al servicio de la publici-
dad y de la propaganda, vehiculando siempre una
escena clave que habla por toda la pelicula que
anuncia.

Imaginemos que la situacion se pudiera invertir
y que Diaz solicitara, al administrador del cine
Santa Lucia, el frontis del edificio para colgar una
de sus pinturas (con las mismas dimensiones que
emplea Solis en sus carteles). ¢Qué pasaria con este
trabajo? Ya sabemos que el cartel de Solis pintan-
do al artista pasd por pintura; es probable que la
pintura de Diaz, colgada en el frontis del cine, pase
por cartel.

Pero '’la productora Diaz" no planed sélo el
retrato del artista al interior del cuadro, sino que
también fuera de él. En efecto,a un costado del
cuadro aparece su figura recortada, en tamafio



natural, pintada en blanco y negro con una técnica
casi hiperrealista, apoyado sobre una cdmara foto-
grafica sostenida en un tripode. La figura sacada
del marco se convierte, no en la representacion
morfoldgica del pintor, sino que en su propia per-
sona. (Recordemos la obra Una y tres silias del

artista conceptual Joseph Kosuth: 1a silla verdadera,

su foto y su definicién en el diccionario) .

Tenemos, pues, la pintura de Solis capturando
a Draz en el taller; frente a ella, otro retrato del
mismo artista, fotografiando el primer cuadro. El
retrato del pintor como fotdgrafo no quiere pasar
por pintura, sino que afirmar la presencia real del
pintor . Esta intencidn se acrecienta notablemente
al observar la fotografia de la totalidad de la obra:
el grado de verosimilitud es tan elevado que
engafa a la vista; quien no conoce la obra original
queda convencido de que esta viendao al artista
en actitud de tomar una foto del cuadro colgado
en la pared. La ficcion sdlo se descubre al advertir
la firma de Solis en el borde del abrigo.

Finalmente la pintura acentda —por mandato
de “la Diaz""— la escritura propia del cartel de pu-
blicidad cinematogrdfico: “"Violencia.accidn, intri-
ga y perfarmance” (este ultimo término referido
claramente a las acciones de arte) . Utiliza, ademas,
la figura femenina del detergente Klenzo para
parodiar la estatuilla del Oscar; pero,al mismo
tiempo, aquella figura se ha transtormado en un
nuevo logotipo que refuerza una marca registrada:
la propla obra de Gonzalo Diaz.

Sus Ultimos trabajos, ejecutados en 1986, los
exhibi6 en Galeria Bucci en septiembre de ese afio
v en el Circulo de Bellas Artes de Madrid en febre-
ro de 1987, en el marco de la muestra cultural
“Chile Vive".

En ambas e xposiciones se advierte la continui-
dad conceptual y técnica que sigue ahondando en
la problemdtica de la pintura y de la realidad
chilena, iniciando, ahora, una reflexion sobre un
pals en desgracia.

Convierte en pintura de paisaje un modelo
inicial fotografico (cuatricromias que se venden
en los paseos publicos) , traspasandolo, primero,

2 una nueva fotografia como modelo segundo v,
luego, a pintura monumental, aproximandose al
concepto de cartel publicitario . Las obras tienen
el siguiente texto pintado en la parte superior:
“He aqui’ un cuerpo que sucumbe” y “Esto no es
el Paraiso”. El cuerpo es reemplazado por la cor -
dillera y por el mar como paisajes marcados del
territorio chileno.

Los paisajes pintados con los procedimientos
mas representativos de la pintura académica (a la
manera del copista fiel) son violados en su cardcter
de pintura de paisaje mediante la incorporacién
grdfica e impresa de signos auto-citacionales (ca-
beza vendada e invertida que corresponde a la

matriz de suobra Ef kildmetro 104, el signo {+)
empleado también en obras anteriores) v la
incarporacidn de los personajes que aparecen en
las etiquetas de los envases de Klenzo y Sta. Caro-
lina, aungue esta vez estan pintados y enormemen -
te ampliados.

6.3 Un proceso desmitificador de la pintura
fchilena)

Si en el andlisis de la obra de Eugenio Ditiborn y
Gonzalo Diaz se pudo apreciar una puesta en
paréntesis de la intimidad del yo, consecuente
con la metodologia analrtica implicita en sus
respectivas practicas de arte, no se advierte el
mismo abordamiento en la obra de Juan Davila.

Los procedimientos analiticos de desestructu-
racion del lenguaje pictorico estan presentes en
su trabajo, pero aparece simultaneamente una
proyeccion del yo intimo que contamina auto-
biogrdficamente toda su propuesta visual. Este
desnudamiento del ser que pinta al abrir su intimi-
dad al ojo publico no es frecuente entre los artis-
tas chilenos.

LIBERACION DEL DESEQ = LIBERACION SOCIAL
Juan Domingo Davila - 1982
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Pintura, Juan D. Dévila
Oleo - tefa - 1982

Su obra es el producto de una doble actitud:
por un lado, desmonta el sistema y los procesos de
la pintura v, por otro, procede a desmontar su
propia intimidad. ambas estrategias de des/cubri-
miento son sincroénicas y convergena un mismo
resultado final: la critica de la pintura.

El estatuto iconografico de su obra estd basado
en imdgenes poseedoras de un impactante realismo
como aquél que estd presente en ciertas historietas
o carteles de propaganda cinematograficos. No se
trata de analogias con las historiatas comicas,
sino que con aquéllas de cardcter sentimental o
policial, ejecutadas por dibujantes gque han hecho
suyos los modos de produccion de la pintura como
representacion. Con estos procedimientos elaboran
los recuadros y concentran el ellos el drama senti-
mental o pasional como si cada uno sintetizara,
aisladamente, toda la trama o la accién. Las histo-
rietas de amor, policiales, eroticas o bélicas coin-
ciden en el grado de realismo de la imagen con el
fin de que el mensaje sea claro y evidente hasta el
punto de que se puede prescindir de textos escritos
porque la imagen contiene toda la informacién,

Ddvila ha acentuado deliberadamente, tanto
tedrica como practicamente, las técnicas de repre-
sentacion, lo que le permite proponer una icono-

grafia capaz de ofrecer imdgenes veraces e inequivo -

cas, cualguiera que sea el formato de sus telas
(habitualmente de grandes dimensiones) . Estos
procedimientos evitan la ambigledad en la infor-
macién {una liga es una liga, un zapato de mujer
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€s un zapato de mujer, una navaja es una navaja
{a pesar de Magritte) ).

No obstante, su realismo queda superado por
la manera de articular las imdgenes de base, impi-
diendo que se constituyan en la afirmacion del
dato real {como en el hiperrealismol Hubo una
etapa en su trabajo (1978 - 1980) en la que intento
conseguir la representacion plena de seres y objetos
en una puesta en escena que los abarco por comple-
to, sin recortarlos o fragmentarlos. En cambio, en
sus obras posteriores (1980 - 86) desmanto su
propio sistema de trabajo, recortando vy fragmen-
lando sus personajes para hacerlos convivir con
otros fragmentos pertenecientes a citas pictoricas
extrardas de la historia del arte; simulidneamente.
las auto-citaciones biograficas y las citaciones
pictoricas se hicieron mas y mas frecuentes. Si
bien cada (cono vehicula separadamente un men-
saje denotativo, la relacidn de los i'conos entre si’
anula dicho mensaje o lo torna ambiguo; pero
tambien invita a descubrir connotaciones ocultas
o veladas por el significado primero de cada una

Pinturas de Juan D. Dévila en Galeria Sur, 1980 -84
Santiago.
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MISS SIGMUND - 1981 (2.00 x2.63m)
Juan D. Ddvila

RAT MAN, 1980
200 x2.63m
Collection National
Gallery of Victoria.
Juan D. Dévila
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de las imdgenes. Esto es posible porque el artista
entrecruza o intercepta los signos iconicos para
provocar una segunda lectura o un segundo nivel
de significacion que se genera por asociacion,
contiguidad o superposicion

Todas estas estrategias estdn dirigidas a articu-
lar un discurso ¢ritico que se plantea.en primer
lugar , como proceso de desublimacidn de la pintu-
ra mediante la tematizacién de relaciones sexuales
aberrantes, donde el travestismo, mediante el dis-
fraz v el maquillaje, alteran violentamente la iden-
tidad sexual de los personajes propuestos por el
pintor. El recurso a poses sexuales, vedadas social -
mente, estructuran un contexto pictdrico que
trabaja con la pornografia mostrada en revistas
“especializadas en el tema“*17.

En segundo lugar, su discurso es un proceso
desmitificador de una pintura chilena hecha en
base a transferencias citacionales. Este fendémeno
lo expresa mediante el uso muy personal de
citas recortadas de la historia de la pintura contem-
poranea —el pop, en particular— pero distorsio-
nando la cita original, ya que el traspaso no es
literal; lo citado sufre una torsidn al ser transferido

17. Richard Nelly. La ¢ita amoross, Ed. Francisco Zegers,
Santiago 1985 o Hysterical Tears Juen Dévifa. Ed.
Paul Taylor. Victoris (Australia) , 1985.
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NOW,MES PETITS. POUR LA FRANCE
Lichtenstein

Juan D, Dévila, se spropia de fragmentos de
pintura extraidos de sus respectivos contextos,
como es el caso de la utilizacidn de una pintura
de Lichtenstein,

OBITUARY, 1984
Juan D, Ddvila
{2.00 x 2.00 m)

a un campo de accion distinto al que teniaen la
pintura original. Al citar a Lichtenstein, por ejem-
plo, la cita no ingresa tal cual es, sino que es
reformulada como coprotagonista de actos de
sodomia junto a la imagen del propio pintor citado
por escrito: “Dévila",

Uno de los aspectos impactantes para cualquier
espectador es la constante utilizacion de los
recursos ilusionistas para proponer una represen -
tacion lo mas aproximada al dato concreto. El
publico puede acoeder sin problema alguno a la
lectura directa atrardo, ademds, por el estimulo
voyerista que implica la iconografia del artista.

En la mayoria de sus obras se produce la
coexistencia entre realidad y ficcidn protagoniza-
da por la figura masculina en su rmads cercana
representacion naturalista, haciéndola pasar por
el homalogo de la figura real y conviviendo en
actos de sodomia con fragmentos de pintura
extrardos de sus respectivos contextos { Lichtens-
tein, Immendorf, D"Arcangelo, Allen, Longo,
Salle, etc.). Ddvila los hace actuar como figuras
violadoras no ya de la propia pintura, sino que
del propio pintor.

Es indudable que sabe muy bien la importancia
que tiene a los ojos del publico —adn hoy dia—
la representacion naturalista de la figura humana,
va sea completa o fragmentada . Pero junto a los



recursos ilusionistas que emanan de la tradicion,
no titubea en hacer uso de la imagineria popular
expresada en fotografias impresas en revistas y
libros pornograficos, como una manera de criticar
el elitismo aristocratico de la pintura

6.4 Préctica pictérica y andamiaje conceptual

El discurso critico vuelve a radicalizarse con la
obra de Francisco Smythe, quien ha mantenido
un constante cuestionamiento al sistema de
representacion visual, tal como lo entiende la
tradicion de la pintura y el dibujo.

"*Si bien no renuncia ni a la Iinea ni al color,
el uso que hace de ellos no estd destinado a la
representacion de un modelo: actian como
elementos desarticuladores de las formas, dejan-
do simples indicaciones que ponen de manifiesto
su renuncia a un hacer artesanal y su enjuicia-
miento a las técnicas ilusionistas de la representa-

cidn en las artes visuales''8 Estas ideas correspon-

den a la obra que ejecutd hasta 1981. Con poste-
rioridad, Smythe se radicd en l1alia y sélo tuvi-
mos la oportunidad de conocer sus nuevos traba-
jos en 1085, a rai’z de una exposicidn en Galeria
Arte Actual, A pesar de la discontinuidad de su
obra en nuestro pal’s, dicha exposicion nos ha

18. lvelic M., Galaz Gaspar. Op. cit. pdg. 351.

MNEO-POP, 1983
Juan D. Dévila
(2.74 x 2.74 m)

parecido importante para ampliar el andlisis. En
esa muestra advertimos cambios esenciales en su
trabajo que robustecen la practica de la pintura y
su reflexidn.

En un soporte formal (tela sobre bastidor)
mostrd el estallido de la pintura mediante el des-
borde matérico y la espontaneidad del gesto. Pero
lo que, a primera vista, parecieran ser desbordes
v gestos incontrolados, en estricto rigor no lo
son; obedecen a un plan preestablecido gue de-
terrnina su praxis. Es cierto que consigue variadas
densidades visuales y motricidades gestuales, asf
como cambios evidentes en sus procesos de eje-
cucion, apoyados en un estricto andamiaje con-
ceptual que nos retrotrae a sus obras iniciales;
podemos apreciar el contrapunto entre lo riguro-
samente ordenado —antafio, la trama cuadricula-
da: hoy, el montaje de unidades pictdricas en un
todo— vy la libertad del gesto al manchar. Subyace,
pues, la vocacién analitica del artista que le per-
mite manejar el efecto que tienen los recursos
utilizados: el dripping. el chorreo, la mancha, la
transparencia. Pone en accidn los medios de la
pintura, pero en su desmontaje figurativo.

En su exposicion de 1985, la base geomeétrica
del soporte fue un cuadrado de 30 x 30 cms,.
separado o unido a otros para formar dipticos,
tripticos o polipticos. Asi, por ejemplo,en un
poliptico de veinte mddulos (telas cuadradas), el

a2
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RETRATO DE FAMILIA
Francisco Smythe - 1980
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ordenamiento dispuesto en la pared refleja el
sentido de una composicién muy estricta, que

nos hace recordar el mosaico. En este poliptico.

la pintura se 1orna ambigua debido al contrapunto
intencional entre lo que simula ser una impresion
en negro (matriz serigrafica, por ejemplo) v lo que
realmente es. una mancha negra ejecutada a mano
que intenta “matrizarse” como trabajo en serie,
aue se traiciona en el descalce que se produce por
la contiguidad entre los mddulos. Por su parte, la
introduccion del color {amarillo, rojo, verde, azul)
en distintas proporciones y ejecutade gestualmente,
obedece al intento de oponer resistencia a aquel
orden riguroso.

Contrasta la exposicion que analizamos con el
trabajo realizado antes de viajar a [talia. No hay
duda que su relacion con otro contexto histdrico
y artistico contribuyd a desviar su investigacién
visual hacia otros derroteros. Su interés ya no
estd dirigido a planteamientos criticos sobre el arte,
observados y pensados desde la periferia urbana
chilena, entendida como paisaje desgastado y
lugar habitual del transeunte andénimo. Ha suspen-
dido la utilizacion de la fotografia,del dato wbano,
de los textos escritos, para elaborar un discurso
critico que privilegia la reflexidn sintdctica de la
pintura y de la grdfica [esta uhima como huella
del trazo sobre una pintura recién colocada; vale
decir, un dibujo que resulta del desplazamiento
que se produce en la pintura al pasar un instrumen-
to punzante sobre ella) .

6.5 Un discurso alternativo aislado

La obra de Humberto Nilo no se ubica, exactamen-
le,al interior de este discurso critico sobre la
pintura. No obstante, lo hemos incluido aqui por-
que su obra propone caminecs alternativos al de la
pintura y se sapara de la estética del cuadro, estas
alternativas, empero, no estan acompaniadas por
marcos tedricos y fundamentos conceptuales
explicitos y la causa se debe a que nadie se ha he-
cho cargo todavia de su obra como objeto de
reflexion y estudio.

Su proceso crealivo no surge de un cuestiona-
miento critico preconcebido, analizado racional-
mente, es el resultado de intuiciones que surgen
y se resuelven en la practica misma del arte sin
discursos tedricos previos.

Su obra destinada a superar el marco tedrico y
practico de la pintura se inicid con un trabajo
riguroso del dibujo, cuyos planteamientos acadé-
micos de representacion fueron los fundamentos
de su Iniciacion artistica, superados por la tensién
que provoco al recorrer otro camino basado en la
manc¢ha y en la informalidad del gesto

Su deliberado intento de no encontrarse con
la pintura lo condujo a intentar una combinacion



Obras de Francisco Smythe
1984 -85 - Acrilico sobre
tela y papel,

Expuestos en Galeria Arte
Actual, 1986,




TENERO, DOLCE, FURIOSO, AUTUNNO
Francisco Smythe - 1986
Instalacion acrilico sobre tela (124 x 220 m)

visual entre representacion dibujistica de aves jun-
10 a 1rozos reales de carne de pollo, protegidos
por envases sellados de polietileno transparente.
El dibujo académico v los trozos de carne

en el mismo soporte provocaron la desazén de
muchos espectadores y de la critica periodistica al
exponerse en la Sala Matta del Museo de Bellas
Artes,en 1980, Estas obras explicitaron una de-
nuncia ecoldgica expresada en la presencia simultd-
nea de dos fendmenos de signo opuesto: la repre-
sentacion y la presentacion o comparecencia e

la cosa como problema de arte y/o la permanen-
cia de la imagen vy la caducidad del trozo de carne
como un llamado a la preservacion del medio
ambiente.

El nombre del artista saltd, de manera impre-
vista, a la opinidn pdblica a rafz de un trabajo
realizado en el marco del primer concurso Arte-
Industria, realizado en 1980.

Presentd un trabajo tridimensional en metal,
basado en la estructura geométrica de una silla
de playa. ubicada sobre una plataforma fabricada
con planchas de fierro; junto a la silla puso un
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LASILLA

Humberto Nilo - 1980

Trabajo realirado para el Primer Encuentro “Arte
e Industria”, Frontis Museo Mac. de Bellas Artes.



TRIPTICO, Humberto Niio (1,0 x 3 m) 1981.

cactus natural y una pirdmide metalica. La inten-
cidn perseguida fue proponer una obra basada en
un riguroso estudio composicional en se.__
durea, cuyo trazado quedd a la vista sobre la
plataforma. Por razones circunstanciales, esta
obra quedd ubicada provisoriamente en el espacio
exterior adyacente al Museo de Bellas Artes vy
provocd el comentario negativo de Enrique La-
fourcade, a la sazdn comentarista de television en
el Canal Nacional, De esta manera, la "'Silla” paso
a ser conocida por la opinién pablica y comenza-
ron a salir reportajes y entrevistas en 1odos los
periddicos con los mas diversos comentarios
El fendmeno de la “Silla” fue muy demostrativo
del poder v del alcance de los medios de comuni-
cacién social cuando quieren destacar algin
hecho o acontecimiento. Es lamentable que esos
medios concedan particular atencion al arte sélo
cuando el tono de la polémica alcanza ribetes de
escandalo, aunque sea artificialmente provocado.
Por cierto que nadie aludid a la innegable
relacion de aquella obra con el Minimal- Art o

“estructuras primarias”. No se entendid que este
lenguaje estrictamente geomeétrico se distanciaba
de cualquier intento de lectura contenidista, El
repertorio material utilizado, intimamente vin-
culado a la industria, tenia por finalidad la busque-
da de estados de orden con los minimos medios
posibles a través de una estructura moriolégica
y perceptiva autonomas.

Sus obras mas recientes, cuyo andlisis vamos
a diferir hasta lener mayores antecedentes de su
actual investigacidn, las expuso en la Galeria de
la Plaza en marzo de 1987,y en la Galeria Plds-
tica 3, en mayo del mismo afio. En la primera
retomd el papel como soporte y recuperd su
escritura gestual con la mancha. En Pldstica 3, en
cambio, propuso una nueva exploracion al
utilizar un soporte transparente (polietilena),
de grandes dimensiones, suspendido entre dos
estructuras de aluminio.









1. PRECARIEDAD DEL CIRCUITO DE ARTE

La mayor parte de los artistas jovenes, entre los
veinte y los treinta y cinco afios de edad, estan
dedicados a la prdctica de la pintura dentro de
los Ifmites de la estética del cuadro.

Es un hecho que estos jovenes no se han alinea-
do junto a aquellas practicas que transgredian,
entre otras cosas, el sisterma de la pintura.
También es un hecho que se han distanciado de
los marcos tedricos destinados a fundamentar la
labor artistica. En este sentido se han concentrado
en la propuesta visual como tal, que no sintoniza
necesariamente con fundamentos tedricos que
den cuenta del proceso de produccion o del circui-
to de recepcidn.

Las causas de estos hechos son bastante com-
plejas y es preciso ampliar el andlisis con el fin
de conocer todos los antecedantes que permitan
comprender la situacion artrstica en la que viven
los jévenes.

De partida, es necesario relacionarla con el
contexto internacional de las artes visuales, ya
que no se puede desconocer nuestra dependencia
y el cardcter periférico del arte nacional, que tor-
na asimétrico cualquier proceso de intercambio.
Este fendmeno nos parece de fundamental impor -
tancia en el estudio, comprensién y valoracion
de nuestras practicas artisticas; no sacamos nada
con lamentar tal dependencia, sino que debemaos
considerarla como un referente historico- cultural
insoslayable. El mundo contemporéneo esta
completamente interconectado y ser ia absurdo
proclamar una independencia cultural basada en
principios nacionalistas con el afan de preservar
una supuesta originalidad. Pero reconocer el hecho
significa reconocer también que este mundo
interconectado no esta reciprocamente #terco-
municado. Hay una evidente incapacidad de parte
nuestra para lograr una sintonia internacional
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que nos permita proyectar, por ejemplo, nuestros
valores artisticos. No poseemos los medios v, lo
que es peor, demostramos debilidad cada vez que
se nos presenta la oportunidad de destacar a
nuestros artistas.

El poder hegeménico de los centros interna-
cionales posee medios poderosos para penetrar
en la periferia sin contrapeso: la periodicidad
ininterrumpida de sus revistas de arte cubre amplia-
mente la produccion del mundo desarrollado,
instalando sus obras como modelos y consagrando
a sus artistas; lo mismo acontece con las teorias
elaboradas por los criticos y especialistas de arte
destinadas a fundamentar y respaldar 1ales obras;
a la vez, dichas teorias se extrapolan a nuestros
parses para analizar v valorar la produccidn artis-
tica propia, hay que agregar, ademds, la concesion
de becas de estudio v perfeccionamiento en talle-
res y escuelas de arte con estadas que pueden
prolongarse por varios afios 0 terminar con la
residencia definitiva del becario fuera de su pais.

Cualquiera que sean los medios, nuestros artis-
tas estan perfectamente informados de lo que estd
ocurriendo en esos centros. Contrasta con esta
situacion, la desinformacion que se tiene del
acontecer artistico entre los paises latinoameri-
canos, sintoma inequivoco de la precariedad del
circuito para relacionarse entre si y de la subesti-
macién del arte latinoamericano entre los propios
paises del continente No deja de ser sugerente
que algunos de ellos concentren su esfuerzo en
mantener con |os centros expeditas vias de comu-
nicacién con el fin de estar presente en el escena-
rio estelar; un ejemple lo constituye Argentina,
vinculada activamente con el arte europeo y, mas
recientemente, con el arte norteamericano.

Pues bien, la recuperacion de la pintura, como
practica mayoritaria entre los jovenes artistas
chilenos, debe situarse en este fendmeno de la
periferia y debemos interrogarnos sobre la influen-



cia que ha recibido del postmodernismo como
clima cultural y marco ideoldgico sobre el cual
se han desarrollado las actuales manifestaciones
del arte.

El problema fundamental que se presenta con
la irrupcion del postmodernismo es no haber par-
licipado en su proceso generador y no haber vivido
el contexto histérico que lo fraguo debido a nues-
tra ubicacion en los madrgenes . De improviso, nos
enteramos de su existencia.

Si consideramos lo que se estaba larvando en
las artes visuales en los afios setenta, advertimos,
en cuanto a nuestra realidad la desincronizacion
de la periferia con respecto al centro. Este fend-
meno de desfase es, para nosotros, una constante
que se viene repitiendo desde el instante mismo
en que las circunstancias histdricas convirtieron
a los modelos fordneos en paradigmas absolutos:
la referencia permanente a dichos modelos ha
caracterizado la actividad artistica de la periferia.

Basta recordar nuestra insercion en el Roman -
ticismo, durante la sequnda mitad del siglo X1X,
justo en el momento en que Francia (pai's para-
digmatico) se aproximaba al Impresionismo; o
cuando se ingresd a la pintura luminosa,a comien-
zos del siglo XX, mientras que alld se ingresaba
al Fauvismo vy luego al Cubismo . E! desfase no
desaparece en estos (ltimos decenios, aunque si’
disminuye el intervalo de tiempo en la adopcion
de un modelo determinado: en los afios sesenta
irrumpid el Informalismo, desfasado cerca de
diez afios de sus inicios franceses y espafioles; las
tendencias conceptuales, por su parte, aparecie -
ron en Chile cuando comenzaba a surgir la “pintu-
ra salvaje'” alemana, la “nueva imagen’’ norteame-
ricana o la transvanguardia italiana.

2. ECLOSION DE LA PINTURA

Tal como deciamos anteriormente, los catdlogos

y las revistas que llegaban al pais informaban de
una practica de are centrada en la pintura,y
nombres como Clemente, Chia, Schnabel, etc.,
comenzaron a ser conocidos entre los artistas
jovenes. Entre ellos intercambiaban la informa-
cion que llegaba en forma cada vez mds abundan-
te desde comienzos de los arios ochenta.

No se puede dejar de relacionar la preferencia
de los artistas jovenes por la pintura. con el retorno
al par's de varios artistas que siempre habian sido
y segulan siendo pintores (Antinez, Balmes,
Barrios, Israel, NUfiez, Toral} y de otros gue han
visitado ocasionalmente el par’s desde 1980,y las
obras que exhiben son pinturas {Ariztra, Azocar,
Bonati, Gana, Smythe, Sotelo, Zafiartu) . Todos, sin
excepcién, vienen pintando y/o dibujando; algunos,
como Balmes, Toral o Antinez presentaron verda-
deras retrospectivas que han permitido conocer un
trabajo de muchos afios, en un reencuentro con el
ambiente artistico chileno y en un verdadero
encuentro con jdvenes que no 10s conocian.

Otra causa que incidid en esta preferencia pro-
vino de los propios artistas noveles, algunos de ellos,
como Samy Benmayor, Ismael Frigerio y Jorge
Tacla viajan a Nueva York; coincide su permanen-
cia con la eclosion de la pintura que les interesa y
que venian practicando como alumnos de la Escue-
la de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Lo
que ven en Estados Unidos se puede considerar
como el equivalente a un contradiscurso respecto
a la vanguardia.

El contradiscurso se estaba preparando en los
circulos internacionales desde los afios setenta,
sobre todo en la arquitectura. Esta oponia, a la
nocion de progreso y a la referencia a un modelo
unico, un proyecto imaginario de otra realidad,
donde las energias de lo arcaico, del simbolismo y
de la afectividad encontraban su expresion . Asr, la
arquitectura postmodernista denunciaba las trampas
reductoras del urbanismo, la tirania de la geome-
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tria, el orden del cdlculo, gue habian originado la
estética programada de los grandes conjuntos
El postmodernismo planteaba proposiciones

alternativas de reactivacion de arquetipos que hacian

referencia 8 modelos vernaculares. Se oponia al
principio nivelador del estilo internacional que pro-
ducia —como lo ha indicado Michel Ragon—el
mismo tipo de ciudad- maquina para un hombre-
maquina. La arquitectura postmoderna hacia un
llamado a la subwversion de lo imaginario, a la tea-
tralizacién del espacio habitable, a la libertad indi-
vidual con el fin de combatir la planificacion a
ultranzal

El postmodernismo propone una concepcion
estélica que pretende inyectar proposiciones equi-

vOCas, interrogaciones nostalgicas y modelos eclecti-
cos en la sociedad tecndcorata, que otorgue a las for-

mas conocidas una nueva significacién . Estas mis-
mas caracteristicas pueden aplicarse a las nuevas
tendencias pictoricas que comenzaban a protagoni-
zar el escenario internacional en esos mismos afios
satenta

En Chile, entretanto, en la sequnda mitad del
decenio del setenta, un nimero importante de

jovenes artistas eran activos participantes o adheren-

tes al modelo conceptual (Carlos Altamirano, Elias
Adasme, Victor Hugo Codocedo, Alfredo Jaar,
Carlos Gallardo, Patricia Saavedra , Mario Soro).
No obstante, la capacidad de convocatoria de 108
protagonistas de este modelo —la Escena de Avan-
zada— no alcanzd a todos los [Gwenes, hecho que
hay que analizar detenidamente por las repercusio-
nes que ha tenido en el actual panorama del arte
chileng.

3. ANALISIS DEL CONTEXTOQ

La comprension de la actividad artistica en |os
arios setenta pasa por el conocimiento de un perio-
do histdrico que condiciono fuertemente el trabajo
de los artistas, reorientando ,a la vez, los caminos
que se habian abierto en os anos sesenta.

En efecto, 1al como lo hemos visto en los capi’-
tulos anteriores, una atmdsfera de anti-galeria. de
enjuiciamiento de los lenguajes vigentes, de bus-
queda de nuevos universos semicticos preocupaba
a muchos artistas por esos afios; todo ello sintoni-
zaba —aunque con débiles fundamentos tedricos—
con las poéticas conceptuales, Recordemos
a Vicufia con sus primeras especulaciones sobre
el concepto de arte o a Brugnoli proyectando los
significantes de su discurso al cuerpo social.

1. Tronche Anne. Le post-modernisme. Reviste Opus 84,
Paris.
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PINTOR COMO UN ESTUPIDO
Carlos Altamirano - 1985
Galerra Bucci

Carlos Gallardo.

Esta forografis pertenace a una secuencia que da cuenta de

fa accidn: “Desplazramiento del grabado ™, realizada en 1980.
Este trabajo consistid en despiazar uno de los concepros
bdsicos det grabado, en este caso especiFico se trata del
conceplto de "edicidn’, ef subtituio del trabajo fue “"Edicion
es . 10 muertes con qual procedimiento ”, homologando el
proceso de editar copias del grabado, con el proceso de matar
en serie Gue existe en estos recintos (mataderos) . Ya no se
trata de repetir imagenes, sino de repetir un metodo para
matar 0 beneficiar ganado,

Este es uno de varios trabajos en que, por ejemplo, se desplazd
el concepto de soporte, de matriz, etc.




Sin embargo estas iniciativas. que comenzaban
@ provocar enorme atraccion, se interrumpieron
con el proyecto politico v cultural del gobierno
de Salvador Allende. Entre 1970 y 1973 las discu-
siones vy acciones artisticas se focalizaron en el
problema de las relaciones entre el arte y la socie-
dad, consecuencia de un proyecto histdrico que
intentaba establecer las bases de una sociedad
socialista v, a la vez, proponer un lenguaje adecua -
do para vehiculario a la masa social (fundamento
de las brigadas muralistas) . Este objetivo priorizéd
la reflexion sobre el papel del artista en una socie-
dad de cambios y postergo aquéllas que se habian
orientado hacia la critica del lenguaje artistico y
hacia la critica social.

No es posible desconocer hoy el cardcter con-
tingente que toma la actividad artistica a partir de
los afios setenta: los cortes, las fragmentaciones y
las interrumpciones van casi a la par con las con-
vulsiones histdricas que han contribuido a mode-
lar una manera de hacer arte al interior del pais.

Al hacerse presente la Escena de Avanzada
(1976/77}), el espacio artistico nacional estaba
practicamente desmanielado y los proyectos se
habran frustrado, junto a un intenso repliegue de
los artistas, fruto de su marginacion de los circui-
t0s establecidos. La precariedad del espacio artis-
tico obligd a buscar vias alternativas de exhibicion,
reflexion y discusion distantes de los circulos
oficiales. Estos espacios alternativos no se plantea-
ron una opcidn comercial; estuvieron destinados
a introducir un espacio cultural de encuentro y
reencuentro entre los artistas y los tedricos del
arte para enfrentar el desafi'o abierto por la
institucionalidad militar,

El cuadro econGmico que se abrid en el pat's
a partir de 1978, con un esquema de economia
social de mercado, apoyado por una sistematica
oleada crediticia internacional , dieron origen a un
espectaculo de “opulencia’” jamas visto . Creemos
que este fendmeno gravitd con fuerza en el medio
artistico al introducir un nuevo factor o agente
activo en el desenvolvimiento de las artes visuales:
la empresa privada,

En efecto. ésta comenzd a intervenir en las
condiciones materiales de produccion (becasa los
artistas)2 y en los circuitos de distribucion y con-
sumo (concursos y exposiciones}, con lo cual
permitid que afloraran y comparecieran aguellas
producciones, antafio marginales, en los espacios

2. La Corporacion Amigos dal Arte becd a 51 artistas,
en 1981, con el apoyo econdomico de 36 empresas.
En el Catdlogo del Tercer Encuentro de Arte Joven
organizado por esa Corporacion, se deja constancia
de la ndomina de 30 empresas, socios de Amigos del
Arte @, igualmente, se mencionan las 36 empresas
suscritas al programa de becas 1981.

publicos y privados mas importantes del par’s
{Museo Nacional de Bellas Artes, instituciones
bancarias, institutos culturales municipales, gale-
rias comerciales y universidades) .

La concesion de becas (de ayuda econdmica
y/0 de perfeccionamiento en el extranjero), los
premios en dinero efectivo en concursos auspicia-
dos por empresas privadas, el pago a los artistas
para participar en determinadas exposiciones en
el espacio urbano, el auspicio para publicaciones
tales como libros y catalogos, los convenios entre
artistas e industrias para realizar trabajos en los
recintos industriales, los encuentros anuales de
arte joven, las bienales de grédfica de la Universidad
Catolica auspiciadas por entidades bancarias, etc.,
configuraron una situacion inédita en el pais.a
mucha distancia de aquella modesta participacion
empresarial de los afios sesenta gue describimos
en capltulos ameriores.

En este marco econdmico se cruzaron las pro-
puestas visuales que iban desde las transgresiones
mas radicales hasta la mantencidn de la pintura
de caballete. Las primeras se alzaron como el
portaestandarte de la vanguardia, mediante un
discurso que se pretendid hegemdnico y excluyen-
te, caracteristicas gque preanunciaban la futura
debilidad de su poder de convocatoria, unido a
una puesta en escena de la avanzada cuyas estructu-
ras linguisticas —no asi sus contenidos ideologi-
cos— estaban desfasadas de sus fuentes internacio-
nales.

Este desfase no habriz sido problematico si se
hubiese dado , histéricamente, la autosuficiencia
0, a lo menos, una desconexion importante de
los centros artisticos intermacionales. Pero el
desarrollo de la Escena de Avanzada es coinciden-
1e y se superpone al discurso del postmodernismo.
Un ejemplo destacado lo constituye la propia pre-
sentacion de la Escena en la Bienal de Paris.en
1982, que se efectud en el Museo de Arte Moder-
no. Dos hechos llamaron la atencién: la ubicacidn
de la muestra chilena en un espacio anexo al edi-
ficio central ({otra muestra del neocolonialismo
cultural del Centro? 13 v la masiva exhibicion de
pintura que ocupaba la totalidad del edificio cen-
tral, La exhibicidn chilena formada por fotos v
textos mas la performance de Leppe, ponia de
manifiesto el descalee lingUistico de Escena de
Avanzada en su presentiacion internacional ,

El discurso postmodernista, en su ambigUedad
y eclecticismo, se situd en abierta oposicion al
discurso conceptual, unitario, preciso y estricto
en su aplicacion. Quizas resida aqui’ una de las
causas del distanciamiento de los artistas jévenes,

3. Richard Nelly. Chite en Ja XII Bienal de Paris.
Revista Separata N© 6. Santiago, julio 1883.
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AMANECER EN SANTIAGO
Samy Benmayor -acrilico sobre tela - 1986,

quienes se sintieron cercados por una rigurosa
argumentacion; por la presentacidn de un conjun-
10 de significantes que encerraban una especie

de norma interna, unida a una coherencia opera-
tiva que se transformaba en la razdn de la obra.
Rigor y método que estaban al servicio de una
retdrica que transgredia los soportes habituales

de las artes pldsticas, y cuya exigencia de arqu-
mentacion solicitaba del aperador arti15tico una
amplitud epistemoldgica que hacia necesario su
ingreso a campos del conocimiento comao la
semiologia, antropologia, sociologia, psicoanalisis,
estructuralismo y teoria de la informacidn. Como
se puede apreciar ., se produjo una estrecha relacion
noético- prdctica que extendid y amplid el campo
operativo de lo que se entendia por anes pldsticas.
Parecia que lo importanie en el dominio del arte
se producia fuera de la esfera pictdrica o esculto-
rica, escapando de las limitaciones impuestas por
las definiciones cldsicas de cuadro y escultura.
Algunos artistas jOvenes han declarado que no se
sintieron comodos con este proceso operativo
que, a juicio de ellos, actuaba en diferido; vale
decir, mediatizando la experiencia directa de la
realidad.

Tampoco se puede desconocer , en este distancia-

miento, el papel que juega el mercado de arte v,
sobre todo, en nuestro caso particular , la sobre-
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VACACIONES
Samy Benmayor -acrilico sobre tela (15 x 1.4 m) 1987

vivencia econdmica, ¢Qué artistas de Escena de
Avanzada vendieron sus instalaciones, videos o
acciones de arte? Pudieron realizar sus trabajos,
en gran parte, gracias a la ayuda monetaria que
recibieron de instituciones privadas en la época
de la “'bonanza’ economica, o bien, por los hono-
rarios percibidos como especialistas en comunica-
cign en agencias publicitarias. Pudieron vivir y
realizar practicas de arte sin preocuparse de cana-
lizar el producto artistico por los circuitos habi-
tuales de comercializacion.

Pero, a partir de 1982 desaparecid cualquier
1ipo de ayuda. Las becas se redujeron al minimo,
los concursos desaparecieron, los encargos y con-
venios dejaron de realizarse. Cada artista volvio
a la “normalidad”’, es decir ,a Ia busqueda de
otros medios de sobrevivencia.

4. PRESENCIA PUBLICA

E xposicion en el Centro de Ensefianza de la Ar-
quitectura (CEDLA)} en 1979; participa un grupo
de alumnos que estaba a punto de egresar de la
Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile,
como un hito marcador de la presencia publica
de adherentes jovenes a la pintura (Samy Benma-
yor, Carlos Bogni, Victoria Callejas, Alvaro Cortés,



Ef vigor de Ia foven pintura comparece &l iniciarse la
dicada da fos 80.
Obras de Somy Benmayor

Eva Lefever, lsmael Frigerio, Omar Gatica, Rodri-
go Pascal, Jorge Tacla y Mami Usui)

Se trata de una promocion que hizo del ejerci-
clo de la pintura el centro de su actividad, presidi-
da por un sustrato vitalista que se proyectd emo-
cionalmente sobre el soporte en un reencuentro
con la pintura basado en su relectura y rewtiliza-
cidn, liberada de cualquier sacralidad v marco
tedrico que pudiera constrefiir su ejercicio.

El objetivo era escapar de las limitaciones y
prohibiciones que sancionan las practicas artisticas
para proponer sus propios fundamenios y utilizar
referencias provenientes de sus personales biogra-
fias como comenidos tematicos, privilegiando la
propia subjetividad, entendida como el propdésito
de multiples vivencias que no estan unificadas ni
ordenadas; son vivencias, en estado bruto, que
afloran intensa y violentamenie, alejdndose de un
plan consciente y de una fundamentacion tedrica
en la elaboracion de la obra pictorica.

La distancia que han puesto los pintores jovenes
respecto a eventuales marcos tedricos, revierte la
situacion de la pintura a aquella antigua puesta en
escena desprendida de apoyo ledrico que la justi-
ficara como proposicidn visual consistente y vdlida.

A los pintores jovenes los podemos distinguir
y diferenciar de acuerdo al grado de madurez a
que han llegado en su trabajo de arte. Hay un
grupo, entre los que se’ puede incluir a Benmayor,
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Matias Pinto D ‘aguiar.

Sedaia que la mayor parte de sus obras no tienen titule,
"Quiero que la gente se comunique directamente con mig
pinturas . 1985,

Bororo, Frigerio, Gatica, Lay, Miranda, Pinto
D’Aguiar, Tacla, entre otros, gue presenta una
practica continuada en la pintura. Estan familiari-
zados con la teoria del arte v han conocido al
discurso de la Escena de Avanzada. Como lo indi-
camos antes, su distancia respecto a esta ultima
no fue por desconocimiento de ese discurso, sino
que fue el resultado de una opcion distinta que
los llevd a la pintura como una zona de creacién
pretendidamente mas libre, e independiente de la
sujecién a estrategias retoricas planificadas.

Este grupo generacional, nacido a fines de los
anos setenta, se ubicod en una relacion ambigua
entre teoria y practica e intento liderar un nuevo
concepto de artista- pintor, a mucha distancia de
lo que podriamos llamar un operador cultural o
un manipulador de signos. Este artista- pintor se
Propuso recuperar una practica manual que habia
enfrentado a otras practicas que —Como vimos —
habian conquistado nuevos soportes y medios para
el arte a través de la fotografia, el video, la instala-
cion, etc,
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La promocion que sefialamos ha optado, pues,
por la recuperacion de la pintura, de lo hecho a
mano, del color como gesto, de la calidad tdctil y
del signo cromatico. Han querido volver a lo que
otros habran _hecho y que algunos habian sobre-
pasado al renunciar a la pintura. Les interesa saber
por s’ mismos 1o que era ser pintor y recorrer el
itinerario de la pintura. No quieren proseguir €l
trabajo donde otros lo habian dejado; no quieren
partir de la fotografia, de la performance o del
objeto; desean transitar por el camino recorrido
por otros. Quieren retomar el caracter ludico del
arte porque lo consideran, ademds, “entretenido™;
porque es un quehacer con el cual se sienten
plenamente vinculados como actividad sensorio-
motriz que les permite registrar sus vivencias
personales.

Esta generacién no constituye un grupo homo-
géneo, unido por explicitos objetivos comunes,
hecho que ha impedido que algun tedrico se haga
cargo de sus propuestas con el fin de relacionarlos
dentro de un marco comun . El individualismo y



el subjetivisro marcan sus respectivas produccio -
nes y si los problemas puntuales de la contingencia
politica se presentan, repercuten de manera distin-
ta en los imaginarios que laboran _El signo no
aparece velado,como ocurre entre los artistas mas
proximos a las poéticas concepluales , ni aparece
expuesto como lo hace la pintura testimonial . La
contingencia politica crea un clima,una expecta-
tiva que afecta, mas bien inconscientemente, los
procesos productivos v el imaginario propuesto . Si
se alude a dicha contingencia ,la alusion es eliptica:
y radica en el espectador la lectura comprometida
aue pueda recepcionar. Una cita de Benmayor ,en
uno de sus catdlogos, es reveladora al respecto:

"El espacio que existe entre la obra de ante v el
espectador es un espacio de libertad™.

5. PRESENTACION GENERACIONAL

Samy Benmayor ingresd a la Escuela de Bellas
Artes de la Universidad de Chileen 19786, lo
unico que le interesaba en la vida —dice—era la
pintura. Queria ser pintor tal como lo habia sido
Van Gogh ,quien aera su héroed . En 1981 estuvo
en Nueva York ,donde vivio durante un afio A su
regreso trato de descifrar el trabajo de quienes se
habian alejado de la pintura y descubrid que le
eran ajenos. Con Matias Pinto D ‘Aguiar formd el
taller **Chucre Manzur " en un galpén abandonado
y lo transformad en un espacio de arte. En 1984
expuso en Galeria Sur,donde todos los horrores
y chistes crueles del suboonsciente se transfarma-
ron en telas y Sleosd . Luego,en 1986, en galer(a
Pldstica 3, presentd "todo lo que se cruza por la
mente ,sin distinguir entre lo que se debe y lo que
no se debe, con la cabeza partida en mil partes por
mil preocupaciones’”.

"Boraro ™ llegds a la pintura por su aficidn, desde
nifio , al dibujo: hacia “monitos” en todas partes
y fue en la Escuela de Bellas Artes —nos dice—
donde aprendid a entender lo que es ser artista,
Pero si no hubiera entrado a Bellas Artes habria
sido pintor de todas maneras, A pesar de su falta
de virtuosismo, de sus dificultades para la ejecucion
académica. de su torpeza manual v de la suciedad en
la combinacion de los colores —conceptos tan usa-
dos contra aquéllos que se apartan de 1o gque se
considera como “buena pintura”y “excelente
oficio”— confiesa que esos defectos aparentes han
sido los fundamentos en su ejercicio de la pintura.

Su préctica artistica es el fruto de una cocrea-
cidn con el azar, el accidente y lo fortuito, vale

4. Benmayor Samy . Cabeza partida. Catdlogo Galeria
Pldstica 3. Santiago,agosto 1986.

5. Ibid.

De la serie ESCENAS DE CAZA
Herndan Miranda
Qleo - tela - 1985

decir, agentes que intervienan casualmente sin que
los pueda controlar: una tela que quedd expuesta
a la intemperie y resquebrajod el ldtex que la cubria
y donde se acumulé el polvo vy la humedad o el
cruzamiento libre de mezclas de color al girar una
tela

Su trabajo no hace mds que prolongar una for-
ma de vida con caracteristicas muy definidas; asi
como su vida esta muy alejada de las convenciones
sociales también su ejercicio de la pintura estd
liberado de todo condicionamiento. Establece sus
propias reglas y sus propios rituales en el juego de
la pintura, los que modifica © cambia cada vez que
considera que tal juego estd agotado.

Matras Pinto D'Aguiar ha indicado que ellos (la
promocidn que analizamos) nunca tuvieron un
discurso tedrico que avalara o fundamentara la
pintura que hacian o que querian hacer . Para ellos,
la pintura era un camineo distinto a las poéticas
conceptuales y basan su validez en el hacer inme-
diato y en la revision permanente de los resultados
para modificar, si es preciso, el camino emprendido.

Jorge Tacla e Ismael Frigerio decidieron vincu-
larse con la Metrdpoli (Nueva York) y trabajar
alli. Mientras aqui nos preguntamos por la relacién
con el Centro y enjuiciamos las transferencias artis-
ticas, la dependencia cultural y el discurso hegema-
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nico, estos jovenes han oplado por vincularse di-
rectamente con el arte norteamericano y, conse-
cuentemente, con su poderoso circuito de distribu-
¢ién y consumo del arte. Con su actitud no hacen
mds que reeditar un gesto similar que otros artistas
tuvieron en su tiempo: Matta, Colvin, Antlnez,
Zafartu, Toral, Downey, Castro- Cid, Parra, Téllez,
Bravo, Valdivieso, Castillo, Ddvila, Smythe,etc. .

En sus esporadicos viajes a Chile, Jorge Tacla ha
presentado sus obras en diversas exposiciones. Las
técnicas puestas en juego son constituyentes efecti-
vos de la imagen y no desaparecen al construir la
forma, ya que son parte de ella. Sus obras muestran
los procesos ejecutados vy el gesto pictdrico o
dibuj¥stico estd presente en todas sus calidades y
pone de manifiesto las diversas motricidades que
quedan como verdaderos residuos del gesto. Cada
instrumento utilizado (pincel, ldpiz de cera, grafito,
carbén) genera su huella particular, su especifico
residuo gestual- matérico. Este gesto recupera el
gran formato por una necesidad corporal que ema-
na de una intensa carga anfmica, que requiere una
modalidad expresiva adecuada a la energia desple-
gada en un trabajo de encrme actividad fisica y
psiquica.

Es el mismo gesto corporal que se observa en
las (ltimas obras de "Bororo’ al trabajar en forma-
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Omar Gatica
Qleo - tela - 1987

tos de grandes dimensiones que le permiten compro-
meter su propio cuerpo en el acto de pintar, hasta

el punto que su taller se transforma en el soporte
global de una verdadera gimnasia pictérica.

Benmayor no estd ajenc a esta valoracion de la
subjetividad que, en su caso, son vivencias infanti-
les v juveniles de su entorno familiar y social. En
este sentido desarrolla una estética de lo fragmen-
tario mediante retazos de la memoria y, gracias a
una retérica del corte, articula una simbélica del
recuerdo al entrecruzar espacios y situaciones de
distinta naturaleza. Son distintos tiempos y diver-
sas circunstancias que se vuelven simultdneos en
el espacio pictdrico mediante una escritura que cita
la grafra caracteristica del nific de corta edad. El
artista se esfuerza en pintar y dibujar e intenta
recuperar una manualidad infantil libremente
accionada.

En una segunda etapa se concentra en el cuerpo
femenino, reduciéndolo a una erotizacién median-
1e la invencién de un signo icénico elaborado a
partir del torso y sel seno femenino que se trans-
forma en biberdn, falo o baca,en un ejercicio
semidtico que incorpora otros signos para elaborar
una problematica de la pareja humana en el juego
erotico.

SERPIENTE EMPLUMADA
Omar Gatica
Oteo -rela - 1987
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[ GATO MIRANDO LA CARNICERIA
4 Acrilico, papel (1.40 x 1.50 m)

Samy Benmayor

Expuesto en Chile Vive. Madrid 1987 .



PARA ESCRIBIR EN EL CIELO. 1986.
Latex sobre osnaburgo mas tres modulos
de aluminio, vidrio, fotografia y offset.
(Instalacion de 2.80 x 4.20 m)

Gonzalo Diaz

£ xpuesto en Chile Vive, Madrid 1987.




COGELO SUAVE. 1985,

Oleo sobre tefa (1.32 x 1.17 m)
Jorge Tacia

{Cortesia Nohra Haime Gallery)



CALIFONT

Carios Maturana (Bororo)

Premio de Honor

Municipalidad de Valpararso. 1985.




Carlos Maturana ("Bororo”) en su taller,
y sus obras de 1987 - 88,
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En su Gltima exposicion individual , en agosto
de 1986, en Galerra Plastica 3, integrd estos
signos en una articulaciéon mds narrativa y dejo
de lado aquellos elementos que podian perturbar
una cierta logicidad en la lectura. Se produjo una
mayor correspondencia entre |0s $ignos 1conicos,
favorecida por el ordenamiento composicional
cercano a la tira comica. Esta narrativa se aprecia
mucho mejor en los cuadros de pequefio formato
agrupados entre si para formar conjuntos

El empleo de formatos pequefios se ha intro-
ducido paulatinamente en el ambiente nacional,
sobre todo entre los artistas jovenes. Recordamos
una obra conjunta de “Bororo” y Jose Ignacio
Ledn, expuesta en Galeria Visuala, formada por
48 pinturas de pequefias dimensiones. El uso de
estos formatos supone compartir con el muro
la puesta en escena de la pintura, ya sea secuen-
ciando una misma tematica,o bien parcelando o

fragmentando escenas discontinuas o, por Ultimo,

compartiendo una superficie del muro sin que
haya una relacidn temdtica, iconica 0 signica
entre ellas, uniéndose sélo para organizar un
espacio de pintura. En cualquiera de estas varia-
bles se produce la iragmentacion de la mirada,
porgue el 0jo ya no estd circulando al interior de
una misma obra . Se produce la discontinuidad de
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LA CAZUELA
Carlfos Maturana (“Bororo "}
Acritico -tela (189 x 150 m) 1987

Abajo:

S/T.

Carlos Maturana {""Borora'?
Acrilico - tels - 1985

la mirada, su interrupcion al tenar gue comenzar
a mirar de nuevo en la tela adyacente y asi suce-
sivamente. Se puede comparar este hecho con la
estructura del comic, pero sin su narratividad,

En Benmayor no se puede hablar de una con-
tinuidad termadtica o de una exploracidn que agote
una determinada problemdtica. Sus imdgenes se
sucaden unas a otras sin conexion ni relacion
enire ellas, porque no hay una idea precisa que
deba exteriorizar en la pintura.

Este hecho s¢ pudo apreciar mejor en su expo-
sicion de 1986 con una elaboracion concentrada
en los mecanismos propics de la pintura, desico-
nizando la superficie para acoger a los significan-

Jorge Tacla - 1987

AUTORRETRATO SIN PANALES (Detalle}
Jorge Tacla 1985
Témpera sobre papel (0.3 x 0.2 ml
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tes pldsticos en un trabajo |idico de mancha y
chorreo, seleccionando aquellos elementos (for-
mas) que se tienen que constituir en pintura me-
diante su exacerbacién material; en cambio, otros
son desechados al ser cubiertos con capas de pintura
que ponen en evidencia su propia materialidad

Aludiamos en pdaginas anteriores al acelerado
gesto expresivo de Jorge Tacla. Sin embargo, en
su dltima exposicion en Galeria Arte Actual en
1987, pudimos comprobar que ese gesto se habia
aquietado.

Hoy pinta en Nueva York ciudad en la que
reside desde hace varios afios, con frecuentes
viajes imaginarios, de raiz ancestral ,a Damasco
y La Meca o al continente negro, y ocasionales
visitas reales a nuestro pais: nomadisma destinado
a recuperar la memoria tercermundista antes de
que Nueva York la transforme en un bloque amné-
sico.

Riesgoso nomadismo que ha hecho caer a
muchos artistas del Tercer Mundo en el “africa-
nismo”’ o “indigenismo’’, seglin cual sea laraiz
étnica del continente de origen y que constituye
no solo una especie de pasaporte exotico para
ingresar a los centros artisticos internacionales,
sino que también se ha utilizado para asegurar la

AUTORRETRATO CON PARNALES, 1987
Jorge Tacla




LARGO VIAJE
Ratl Sotomayor (Sotelo) 1984 - Oleo - tels

africanizacion o latinoamericanizacion de la pin-
tura,

Pero este no fue el riesgo de Tacla. En las obras
expuestas habia algo mds que el intento de reafir-
mar un origen a partir del muy usado expedien-
te de recurrir al pasado remoto. Los trabajos que
exhibid eran el fruto de experiencias vividas en
la trastienda cosmopolita de las minorias raciales
en la civdad neoyorkina, asociadas a las vivencias
de marginalidad existencial v, sobre todo, pictdrica
que la megaldpolis norteamericana se encarga de
poner en evidencia.
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Las pinturas que mostré fueron una inversion de
lo que se supone que deberia pintar un artista de
un pals del Tercer Mundo que vive en una de las
capitales del arte. Su respuesta iconografica surgid
del mundo marginal por el que viaja, real 0 imagi-
nariamente. Puso en escena un imaginario simbolico
basado en un personaje de amplias lineas morfolo-
gicas sobre fondos de colores puros que le aislaban
espacialmente.

Podriamos hablar de un contradiscurso iconico,
como consecuencia de un retorne a los margenes
de una historia periférica que se encarnd en un



Citas de la pldstica chitena, 1985,
José fgnacio Ledn

Rodrigo Cabezas
Acrifico sobre tela (2.4 x 1.8 m)

personaje —simbolo sacrificial de una vida y de

un destino subyugados— hecho a base de fragmen-
tos, amputado, recortado de su entorno y perfo-
rado por instrumentos punzantes, victima de las
maquinaciones del hombre {blanco}8

Nos referiamos mas arriba a la pintura de peque-

fio formato. profusamente utilizada por muchos j6-
venes, También Sergio Lay ha hecho uso de ella,
Hace algin tiempo pinto sobre tablillas de 7,7 x

77 cms_ separadas unas de otras, pero unidas entre
si con géneros para formar una sucesion de tablillas
en sentido vertical que no suponian, necesariamen-
te, una lectura continuada. La fragmentacién, el

6. Ivelic Milan, Viajfero marginal. La Epoca, Santiago,
28 marzo 1987,

corte v la reconfeccion son los procesos de elabo-
racién de una imagineria en la que toma parte una
amplia gama de signos® caollage de historietas poli-
ciales, manchas, frases, ndmaros, cruces, barras
y puntos conviviendo con imdgenes de perros,
corazones, arboles y personajes. La proximidad
con la estructura del comic es un hecho evidente.

Su obra propone un conjunto de significantes
cuyo valor descansa en su calidad formal y en su
disposicion y articulacion sintacticas. Estos signi-
ficantes no se acoplan a significados narrativos por
dos razones: por la carencia de textos escritos que
den sentido a las imdgenes {como sucede en el
comic) y por la asociacion incongruente entre las
imagenes que no permiten su lectura "logica™.

En su exposicion individual de 1986, en el
Instituto Cultural de Las Condes, llamd la atencidn

341



el caracter de miniatura de su grafica-pictorica

0 de su pintura-grafica. El artista forzo el ojo del
espectador para situarlo a corta distancia del
soporte y asi determinar con exactitud los diversos
componentes que articulaban la obra. Contrasta
este hecho con aguellas obras que invitan, justa -
mente, a realizar el proceso contrario, es decir,
alejarse para recomponer y reconocer las imadganes
propuestas. En cambio, Lay solicita al espectador
la concentracion maxima del 0jo 3 traves de la
mirada cercana, unica posibilidad de aprehender
el imaginario que ha elaborado. Hasta este momen
to su trabajo artistico se ha orientado a resolver

C/TABLILLA (polipticos) 1985 - 86
Semio Lay (7.7 x 77 em)
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en el soporte los problemas senso- perceptuales
que descubre a cada momento en su transitar coti-
diano.

E.n la obra de Sergio Lay aludiamos a una fuer-
te presencia de la gréfica como parte de su escritu-
ra. Pues bien, un artista joven, eminentemente
grafico, es Enrique Zamudio. Su trayectoria artis-
tica tiene como caracteristica fundamental la
distancia que ha establecido con las convenciones
que fuerzan a que los soportes vy las técnicas se
ajusten a precisos limites formales e, incluso . a
deter minadas modalidades técnico-expresivas.

En este sentido Zamudio no es un grabador en




Alvaro Oyarzon. 1985
Acrrlico sobre tels

acepcion estricta ni tampoco un dibujante quimi-
camente puro

Su capacidad indagadora le ha permitido un
trabajo de exgloracion y experimentacion conti-
nuado gue culmina en obras abiertas, disponibles
para nuevas investigaciones visuales y experimen-
1aciones técnicas que van configurando un corpus
ligado, sin etapas concluidas mi temdticas agotadas
Quizds si una de las causas fundamentales de este
caracter abierto, exploratorio e investigador sea
su vinculacion esencial con la fotografia que actia
como referente cultural , mecdnico, tecnico v
tematico en suU Proceso creativo.,

Su fotografia, registro permanente de image -
nes y selector nagotable de comportamientos

Semio Lay. 1986 humanos, no sg deja encerrar en parametros ¢on-
dicionantes. Ooliga al ojo del artista a un esfuerzo
permanente para reactivar lo registrado y readecuar
sus mecanicas de produccion, En sintesis. su

SUPREMA CABRIS . Sergio Lay. 1986 practica de arta descansa en una permanente
Tédcnica mixta sobre madera (0.3 x 1.5 m)

Técnica mixta sobre madera imprimada
(0.6 x 1.5 m)
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CUANDQOQ WALT DISNEY LLEGO A LOS CERRILLOS. 1941
E. Zamudio. 1984,
Litografia en piedra (0.30 x 0.45 m)

RAUL “"SHOW' MORENQO Y LOS PEREGRINOS DEL
VALLE CENTRAL DE CHILE

£, Zamudio. 1983

Serigrafia (0.7 x 1.0 m}

intarvencion grafica de la fotografia mediante el
empleo de los procedimientos teécnicos del grabade
(litografia y aguafuerte), del dibujo, de la serigra-
fia e, incluso, del dleo, pero renunciando en todos
25108 casos al imperio del color.

Su obra, sin llegar a ser un collage en términos
estrictos, es, en cierto modo, un collage- montaje
entendido como transferencia recontextualizada
de la fotografia {temdtica y técnicamente) en un
nuevo soporte (papel, fieltro, tela) que disemina
el préstamo fotografico en su actual emplazamien-
10.

La fotografia. como modelo Gtil, extraida de
diarios y revistas, ingresa por diversas instancias
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QObras de lgnacio Valdés
1987 -88

técnicas (soporte emulsionado, procedimiento
heliogrdfico, sistema offset} a una condicién distin-
13 a la de simple reproductora. El artista monta
un proceso que refleja, modifica y cambia semédn -
ticamente la significacion fotografica. El montaje
artesanal {rmanual) construye una nueva realidad
donde cada elemento incorporado (li'nea, mancha,
composicién) rompe la continuidad del discurse
fotogrdfico v lo lleva a una doble lectura: la del
fragmento percibido en relacidn con el texto de
origen y la del mismo fragmento incorporado a
un nuevo conjunto. Esto es posible porque, en la
estrategia de articulacidn de su discurso artisticn,
Zamudio tiene especial cuidado en conservar la
especificidad visual de la fotografia, sin velarla u
ocultarla. A la vez, aplica ese mismo cuidado para
conservar la identidad de una linea como linea o
de una mancha como mancha.

Desde la perspectiva semidtica, aqui tiene ple-
na validez el hecho de que los significantes v los
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significados estan separdndose continuamente y
uniéndose de nuevo en otras condiciones; ello re-
vela la flexibilidad de los primeros para ingresar
a inéditas posibilidades de significacion.

La inquietud de fondo que impulsa su proyecto
de arte estd en directa relacidn con su objetivo de
busqueda de elementos de reconocimiento nacio-
nal; sin desconocer su herencia tributaria del pop
norteamericano y del arte conceptual, estd
consciente de la necesidad de recontextualizar
las transtferencias internacionales a nuestro especi-
fico entorno vivencial y cultural Por eso es que
su opcién tematica esta marcada por una huella
paisajistica recurrente, que actua de marco o
espacio vital para situar personajes pertenecientes
al mundo de la muasica popular, o para retener
comportamientos 0 escenas que 1ipifican habitos
rurales o urbanos o, en tin, para protagonizar la
desgracia colectiva {inundaciones, terremotos)
acompanada de la proverbial resignacion del
chileno frente a las catastrofes?

Con Ignacio Valdés queda en evidencia una
pintura que delata no sdlo su nexo con el expre-
sionismo actual; muestra ademds un deliberado
énfasis para que su iconograf ia sea el producto
de un esfuerzo voluntario destinado a emociona-
lizar la pintura, donde la propia materia piclorica
se encarga de vehicular y comunicar la carga ani-
mica del pintor.

7. lwelic Milan . Fotofgrdfica). Santiago, 1983 .
{Texto inédito).
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La pintura de Omar Gatica es una autobiogra-
fra ininterrumpida . No necesita recurrir a imagenes
prefabricadas para elaborar su imaginario: le bas-
tan los murales callejeros . los graffitis clandestinos
para proyectar su mundo en la condensacion de
la mancha,en la concentracion de la materia
pictarica y en la retencidn del gesto.

Estos procedimientos utilizados para pintar no
dejan de tener serios riesgos porque, empleados
sin filtros criticos, suelen conducir a una peligrosa
academia de la mancha y del gesto, y no han sido
pocos 1os que han cardo en esta trampa al reiterar
la misma escritura pictorica, sometidos al peso de
las ofertas transvanguardistas y necexpresionistas.

La obra de Gatica transgrede cdnones y normas
1écnicas mediante una irreverencia dibujistica y
pictorica que hace que las figuras vy los objetos se
plieguen a sus pulsiones psicologicas: “Mis pintu-
ras muestran estados alterados de crisis desenfre-
nada’’, nos dice. Sus pinturas estan marcadas por
una estética de la violencia, del desgarro y de la
desesperanza que nos plantea una real e inquietan-
te situacion que se basa en la interpretacion que
hace de la violencia y de la incertidumbre como
problemas cotidianos de nuestra existencia8

6. LA SEGUNDA PROMOCION
DE LOS OCHENTA

En éstos y en otros jdvenes pintores se ha produ-
cido un tacito interes en interrogarse sobre la
pintura, sus mecanismos de produccion vy, sobre
todo, intentar su desacralizacion por la via del
hacer al cuestionar toda normativa que pretenda
imponer procedimientos 1écnicos 0 modelos ted-
ficos.

Para ellos, una eventual definicion de la pintura
s0lo se da en la praxis, en el quehacer, yva que
todo comienza en el acto mismo de extender la
pincelada sobre el soporte, Esta practica invoca
también la posibilidad de trascender los |'mites
espacio-temporales de su practica y de su situa-
cion histdrica al intentar reivindicar —por este
camino— la permanencia del yo,aprisionado en el
soporte por el gesto corporal . Se trata de una
captura del propio ser que pinta,quien pareciera
quedar cautivo en el tejido pictdrico por la vital
inmediatez que se produce entre ese gesto y la
materia que lo vehicula v lo detiene.

Es, justamente, esta relacién entre el gesto y la
materia la que revela y muestra el ordenamiento

8. lvelic Milan. N7 una pizca de condescendencia.
Diario La Epoca, Santiago, 12 agosto 1987,

Ernesto Bandera. 1987
Gran Premio 49 Salén Nac. de G réfica UC



que hace el yo de agquélla  tornando dif icilmente
definible o descriptible su plasmacion en la tela.
Tal vez tenga razon Benmayor cuando sefiala
"una posible conexion con el alma ™, es decir, con
las potencias afectivas y pulsionales del yo,y que
se mostrarian precariamente por otros medios
que no fueran los del arte.

Creemos que esla generacicn de los ochenta
intenta dar respuesta a otro tipo de motivaciones
y estimulos que no pertenecen a aquéllos que
orlentaron la labor de la generacién precedente,
LLa gue ahora estudiamos se sabe situada en una
historia social y politica muy particular y conoce
perfectamente los caminos recorridos por el arte .
Asumieron el riesgo de practicar la pintura en un
momento en que se ponia en tela de juicio su
validez y vigencia; tuvieron conciencia de lo que
significaba pintar desprovistos de cualquier meta-
lenguaje destinado a fundamentar sus proposicio -
nes.

Sus intereses se orientaron a la practica sistema-
tica de la pintura: "'pintar, pintar a toda maquina,
sin prejuicio alguno —enfatiza Benmayor— para
descubrir lo personal vy salvar lo pasional del acto
mismo de pintar”’. En otras palabras, se trataba de
reivindicar el cardcter introspectivo del arte como
autoconocimiento y, a la vez, revelarlo con toda
la fuerza de quien es capaz de mostrarse.

La segunda promocién del ochenta la integra
un grupo de jdvenes que van de los veinte a los
veintiocho afios de edad , entre los que se cuenta a
Pablo Barrenechea, Rodrigo Cabezas, Roberto Di
Girélamo, Diego Herndndez, Bruna Truffa, Pablo
Langlois, Roberto Danemann y otros. Aparecen en
la escena artistica en los afios 1983, 1984 y 1985
¥ son, en cierto modo, tributarios de la promocién
que se acaba de analizar.

Estos jovenes se han encontrado con un ambien-

te muy poco propicio para el desenvolvimiento
de sus inquietudes vocacionales, como consecuen-
cia de un espacio artistico deprimido por la falta
de apoyo econdmico que no ofrece estimulos ni
ayuda de ninguna especie.

Por cierto que esta situacion no es ninguna nove-

dad en nuestro pafs, exceptuando la situacion pro-
ducida entre 1978 y 1982 cuando hubo una impor-
tante participacion empresarial de ayuda a los
jovenes artistas. Desaparecida ésta, quedo el agra-
vante de no contar tampoco con apoyo estatal que
permitiera continuar el trabajo de arte con un
minimo de estabilidad. El alero universitario,gue,
histaricamente, habia cobijado a muchos artistas
egresados de sus escuelas de arte, hoy no tiene esa
posibilidad.

Nos parece que la actual promocién de los mas

jovenes estd completamente desamparada, entrega-
da a los vaivenes del mercado del ante y luchando
dramdticamente por la sobrevivencia. La primera
consecuencia de esta situacion es la desercion de
numerosos jovenes que no han podido mantenerse
con su trabajo artistico y que han debido dedicarse
a otras actividades; o bien han decidido abandonar
el pal's y buscar en los paises desarrollados a perso-
nas o instituciones que tengan |a capacidad de
valorar su trabajo creativo. Todo esto nos hace ver
con pesimismo el futuro del arte nacional.

Dificultades de todo tipo han obligado a estos
jovenes a ampliar sus espacios de trabajo; la practica
del arte ya no se reduce a una especializacion en
pintura, escultura o grafica, sino que han vinculado
la creatividad con la vida cotidiana, con &l quehacer
de todos los dias, sin jerarquizar ni separar el traba-
jo artistico de otras actividades que, por su cardcler
funcional o pragmatico, se consideran ajenas al
arte. Han ampliado el campo de su quehacer en el
disefio gréfico, la escenografia teatral, el mural
comercial, el disefio de vestuario, etc.

Estas ampliaciones les han permitido liberar su
produccion artistica de las ataduras restrictivas que
imponen los espacios consagrados a la promocion
y comercializacion del producto, Al misma tiempo
han ocupado campos reservados a determinados
especialistas (disefiadores, publicistas, escenogra-
fos,etc.) con lo cual reactivan la antigua polémica
entre el arte "desinteresado ™ y aquél que se con-
tamina con elementos funcionales y pragmaticos.
Estos jovenes no ven la separacion entre ¢l trabajo
de todos los dias y la inventiva artistica con fines
no utilitarios.

La ampliacion del campo de la actividad artis-
tica debiera llevar a una detenida reflexidn a escue
las e institutos de arte para diversificar el trabajo
en los talleres y extender la docencia vy 1a investi-
gacién con el objeto de superar los limites que
constrinen la expansion de la capacidad creativa
El antiguo modelo de escuela de arte pareciera
haber entrado en crisis cuando vemos que sus pro
pios alumnos han quebrantado los limites de las
especialidades artisticas en los que fueron formados.
Tal vez ha llegado el momento de revisar la organi-
zacidn curricular de los establecimientos de ense-
flanza artistica con el fin de incorporar Ios nuevos
medios y 1écnicas resultantes de la evolucion del
propio lenguaje artistico. Esta revision es aun mas
imperativa en paises como el nuestro, donde el
artista difi'cilmente puede sobrevivir de su trabajo
comao pintor, escultor o grafico. Estas opciones
debieran ser el resultado a posteriori de una ense-
fianza destinada a estimular las capacidades creati-
vas, imaginativas y de invencion del alumno .
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Frontis de la Escuela de Bellas Artes, Universidad de Chile,
hoy Museo de Arte Contempordaneo U. de Chile.
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1. MEDIOS ECONOMICOS Y PRODUCCION
ARTISTICA

Uno de |os aspectos que mas llama la atencidon en
Ia practica de la'escultura en Chile es la inexorable
disminucion del ndimero de artistas dedicados al
trabajo tridimensional.

En la década del cincuenta surgid una promo
cién no s6lo numéricamente elevada, sino también
cualitativamente importante: Sergio Mallol, Rosa
Vicufia, Juan Egenau, Teresa Vicuia, Matias Vial,
Humberto Sote, Radl Valdivieso, Wilma Hanning,
Abraham Freifeld, Carlos Ortazar, Luis Mandiola,
Sergio Castillo, Federico Assler, Ricardo Mesa;

a ellos deben sumarse dos escultoras de la genera-
¢ion anterior como Lily Garafulic y Marta Colvin.
En la década del 60, en cambio, su numero dismi-
nuye notoriamente: Maric Irarrdzabal, Hernan
Puelma, Francisca Cerda, Gaspar Galaz, para men-
cionar a los que se han mantenido activos.

Esta situacion es aun mds critica en los afios
setenta y los nombres se reducen practicamente
a tres: Francisco Gazitua, Osvaldo Pefia v Patricia
del Canto, sin considerar a Aura Castro, quien
reside desde hace varios afios en Espafia,

En los aros achenta solo vislumbramos a algu-
nos jovenes escultores recién egresados de las escue-
las universitarias: Elias Freifeld, Marcela Correa,
Francisca Nufiez, Carlos Ferndndez, Elisa Aguirre,
Pablo Rivera, Claudio Kocking, Albertina Garate;
pero es muy dificil asegurar su continuidad en el
trabajo escultérico.

Este panorama, francamente desolador , demues-
tra que el peso de esta actividad quedo entregado
a las promociones de los afios cuarenta, cincuenta
¥ sesenta: muchos de sus integrantes se mantienen
en plena actividad.

Este grave problema se ha transformado, de
hecho,en un circulo vicioso. Por una parte dismi-
nuye el numero de escultores y, por otra, son cada



vez menos los alumnos que ingresan a esta espe-
cialidad. Con el agravante de la permanente deser-
cidn entre aquéllos que, habiéndola terminada,
deben abandonarla por problemas de cardcter
economica.

El ejercicio de la escultura exige requisitos mi-
nimos para practicarla; entre ellos, un espacio
{rsico adecuado vy algunas herramientas indispensa-
blas para el trabajo con los materiales, por muy
precarios que sean, y aunque no planteen mayores
dificultades en su elaboracidn . Las condiciones
materiales de produccidn tienen una exigencia de
infraestructura muy superior a las de la pintura 0
el dibujo. La posibilidad da utilizar procesos de
fundicion, por ejemplo, resulta hoy una temeridad
por los elevados costos que representa. Para el
escultor, el taller es el recinto obligado para la
ejecucidn de las obras y es irremplazable como
lugar investigador, instrumental y operativo.

La Escuela de Bellas Artes de la Universidad
de Chile proporciono, por largas décadas. la infraes-
tructura que necesitaban los escultores y éstos
ejercian la docencia y elaboraban sus propias obras
en los 1alleres que la Universidad les otorgaba.
Hubo una politica de investigacion y difusion ar-
tisticas destinadas a mantener la continuidad en
el trabajo de arte, porque se entendid que se trata-
ba de un valor cultural que ditficiimente podia
sar apoyado por instancias particulares. Los cambios
radicales en las politicas universitarias y los acen-
tuados recortes presupuestarios que se han
producido en estos Ultimos afios han impedido
la mantencion de esa politica de apoyo vy desarrollo
de la actividad artistica.

Los escultores que van quedando dependen de
la demanda de mecenas practicamente imaginarios.
va que los eventuales encargos son muy escasos.
Para sobrevivir deben desempefiar otra actividad,

o bien renunciar definitivamente a su practica.

2. LASARTES PLASTICAS EN LA CIUDAD

Intentar una reflexion sobre las artes plasticas y su
presencia e incidencia en la ciudad, y en el hombre
que la habita, nos lleva, obligadamente, a pensar
en las condiciones que tiene en la actualidad nues:
tro entornot

Deberiamos entender la ciudad como una
creacion que surge de una coherente dindmica
de vida, fruto de maltiples relaciones interperso-
nales. Sin embargo, las ciudades, en su gran mayo-
ria, crecen y se desarrollan inorganicamente y
parecen no obedecer a ningun plan de estructura-
cidn previamente diseflado .

Su rdpido y desordenado crecimiento, debido,
entre otras razones, a la rremenda explosidn de-
mografica, ha llevado a una declinacidn del entor-
no 1anto urbano como natural . El medio en el
cual nos movemos vy realizamos nuestras activida-
des debera tener las cualidades adecuadas para
fomentar el encuentro del hombre con el hombre,
es decir, contribuir eficazmente @ humanizar,

Pero la realidad es muy distinta. La ciudad
acelera el proceso de desintegracion social. Vemos
con impoiencia la pérdida gradual de la propia
identidad. {Nuestras ciudades estaran haciéndosa
para acelerar ¢l individualisro el egoismo v la
ignorancia? Pareciera que la ciudad se rige por la
ley de la selva, lo que nos lleva a pensar en una
especie de determinismo urbano que desemboca
en fatalismo; éste se maniliesta en una actitud de
resignacion , facil de confundir con la indiferencia
y el conformismo.

Tal ciudadano no reacciona frente a los grandes
problemas de la sociedad. El conformismo esta

1. Galaz G., lvelic M. ZLas artes pldsticas en la ciudad?
Revista "Auca’ No. 37, Santiago, agosto 1979.
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en las antipodas de las posiciones creativas e inhibe
el pensamiento critico y menoscaba la calidad del
ser humano como sujeto pensante y actuante.

Por este camino, el hombre s& convierte en un ser
aislado y solitario.

Humanizar la ciudad es papel de 1odos Al
artista también le corresponde un rol importante.
Pero, ¢hablar de las artes pldsticas en la ciudad
no sera una utopla mas?

Las artes pldsticas. por sus propias caracteris-
ticas de lenguaje, necesitan imperiosamente los
medios que faciliten su difusion para extender las
obras mds alla de los estrechos l'mites del pequenio
grupo social que tiene acceso a ellas. Pero se trata
de recurrir solamente a los medios tradicionales
de distribucion como museos, galerias, institutos
culturales, etc.; se hace imperativo el desarrollo
de otras vias. En este sentido, la propia ciudad
deberra ser el gran soporte de la creacion plastica.

{Cuantos lugares, sitios, plazas, parques, aveni-
das o complejos arquitectonicos se enriquecerian
con la presencia de la obra plastica? No obstante,
este imperativo ha cardo generalmente en el vacio
¥ ni el urbanista, el arquitecto o el paisajista se
han preocupado por integrar e} trabajo del cera-
mista,del escultor o del pintor a sus respeclivos
disefios. Esta necesidad de difundir las artes se
hace mas urgente que nunca debido a la tremenda
crisis de los canales institucionales, Al escribir
estas reflexiones el Museo Nacional de Bellas
Artes v el Museo de Arte Contemporaneo se
encuentran cerrados desde el terremoto de 1985,
El publico no tiene otra alternativa , para conocer
el arte comlemporaneo, que las galerias, institulos
culturales municipales o institutos culturales
bilingues. El principal agente de la distribucion
debiera ser el museo: exponer ,difundir, estimular,
educar, investigar y publicar. Estos son sus obje-
tivos fundamentales. Sin embargo, hay quienes
sostienen que para lograr el desarrollo cultural hay
que esperar —disculpa que sirve para todo— que
el pai's obtenga el adecuado desarrollo econdomico.

Esta afirmacidn supone que la cultura no es
mas que un subproducto del desarrollo econgmi-
€0, en circunstancias que ésta jamads ha sido un
epifendmeno. Por el contrario, la cultura estd en
la vida, crece 0 decrece segun la capacidad del
hombre de crear y de asumir valores libremente
elaborados. Un pueblo que es capaz de crear valo-
res mediante la accion libre y creativa de su pensa-
rmiento podra informar y orientar, por ejemplo,
las polrticas econdmicas hacia una mayor justicia
distributiva, donde la norma ética sea la reguladora
de la riqueza.

Creemos que el desarrollo cultural es condicion
necesaria para sacar al hombre del deterioro en
que estd sumido y una de cuyas expresiones es la
propia ciudad.
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¢Como se Insertan las artes plasticas en el pro-
ceso cultural?

Ampliaremos aqui’ algunas ideas que bosqueja-
mos en capitulos anteriores. Es evidente que el
artista trabaja en un espacio especifico que ya
ha sido tratado por otros. Accede a un lenguaje
artistico (come autodidacta o por intermedio de
una educacion sistematica) que la tradicion se ha
encargado de hacerle llegar a traveés de un reperto-
rio codificado de signos, es decir, institucionali-
zados. Enfrentado a ese repertorio, la alternativa
que tiene es mantener inalterada la tradicion,
modificarla o proponer una ruptura respectoa ella

Si elige la primera opcidn evita todo riesqo va
que el discurso artistico que elabora ingresard al
circuito institucional del arte que lo asegura de
cualguier juicio condenatorio. El oficialismo cul-
tural es reacio a la transgresion de los sistemas
simbdlicos establecidos. No obstante , esta ausen-
cia de riesgo es mas aparente que real, porque
desde la perspectiva de su productividad artistica
serd negativa, ya que el discurso, al estar condicio-
nado por la irrestricta adhesion a los codigos esta-
blecidos, no va a generar una proposicion creativa,
5iNG que serd mera reiteracion o repeticion de
férmulas gastadas. Es muy probable que obtenga
el aplauso colectivo, porque la colectividad también
se ha habituado al uso de lenguajes codificados que
no alteran, substancialmente. la comunicacion
intersubjetiva. El pdblico se acostumbra, igualmen-
te, a las re16ricas academicistas.

Una de las finalidades de las artes plasticas es
crear y desarrollar un espacio cultural en el que
tengan legitima cabida la transgresion critica, la
ruptura respecto a codigos estereotipados, la posi-
bilidad de comunicar verdades negadas o reprimi-
das y dewelar verdades ocultas.

A las artes plasticas hay que entenderlas como
un lenguaje del descubrimiento: descubre cosas
que no son simples fragmentos o partes de la mate-
ria que puedan manejarse y usarse arbitrariamente,
en realidad dewela cosas en s1', con su propia iden-
tidad ontoldgica. Y también son reveladoras, reve-
lan al hombre y des- cubren sus obsesiones, suefios
y anhelos.

Para lograr ese descubrimiento y revelacion,
las artes pldsticas comienzan por descubrir y
liberar el reino de la forma sensible de todo lo que
hay de falso, de informe o esclerotizado en la
percepcion habitual, crean un espacio en el cual
el espectador puede observar el mundo bajo una
luz distinta, comprender o segun conceptos dife-
rentes, descubrir imagenes insospechadas y signi-
ficaciones impensadas.

Podria pensarse qua este caracter [ransgresor
constituye un atentado a la cultura, puesto que
ésta se objetiva en el conjunto de signos y simbolos
que se asientan en organismaos sociales que les



otorgan estabilidad. Quizas si este proceso trans-
gresor o subversivo de las artes plasticas fue el que
llevo al pintor frances Jean Dubuffet a afirmar que
el arte es anticultura, por cuanto rompe todo
marco previo, toda organizacion dada.

El arte seria, entonces, divagacidn ,errancia
lzjana al margen de senderos trazados. La anticul -
tura del arte estaria dada por el hecho de que sus-
pende la cultura al insurreccionarse contra los
signos y simbolos dados, provocando un gesto de
ruptura violento que pareciera excluir el campo del
pensamiento instituido. la mirada no sabe qué hacer
ni qué pensar. Enfrentada a esta situacion , la socie-
dad tiende a poner en tela de juicio las actividades
anticonformistas, invalidando el arte como represen-
1acion y comunicacion de un mundeo diferente al
existentaZ .

Justamente aqui radica,a nuestro juicio, la
funcidn preferente que cumple el arte en la socie-
dad v que valida su insercidn en el proceso cultural.

2. Ivelic Milan . Las artes plasticss en la cultura, Alsthesis
No. 18, Revista Chilena de Investigaciones Estéticas
Departamento de Estética, Universidad Catdlica de
Chile, Santiago, 1985

3. LA ESCULTURA EN EL ESPACIO URBANO

Habitual mente se considera que la escultura sdélo
tiene validez cuando se erigen ciertas obras recorda-
torias de hechos histéricos importantes o de per-
sonajes ilustres. En una palabra, lo que suele lla-
marse monumento conmemorativo que se ubica

en lugares que se consideran apropiados para su
exhibicién publica: la plaza, el centro civico o el
mismao sitio en que ocurrieron los hechos.

Sin embargo, el afan de objetivar el recuerdo
histérico hace que el monumento que lo perpetda
se cifia a formas volumeétricas que coinciden exacta-
mente con las concepciones estéticas del pasado que
se rememora. Se olvida la dindmica del proceso
artistico que origina formas que no permanecen
congeladas en el tiempo ni estaticas en el espacio.
El monumento tiende a subordinarse a la tematica
y relega o, simplemente, omite su autonomia
linglistica en aras al relato o a la informacion que
debe comunicar al publico.

Esta concepcién obedecid a una actitud conse-
cuente con los intereses y gustos imperantes en el
siglo X1 X, en los circulos oficiales del quehacer
artistico europeo, y nuestro pais no escapd a esos

Mura! de Eduardo Martinez B., Carlos Ortuzar & lvdn Vial para ef paso inferior Santa Lucra, 1969.
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de Concepcidn.
Gregorio de la Fuente
1942 -43

Técnica al fresco.
Abajo: detalle.

esquemas; mas aln, muchas obras que todavia
existen fueron encargadas a Europa.

Se mantuvo una concepcion del arte que no
tenia relacion con los cambios vertiginosos acae -
cidos en el mundo de la plastica después de los
primeros decenios del siglo X X. No se considerd
tampoco a la escultura en su relacién directa con
el espacio urbano, que comenzaba a modificar,
con igual velocidad, su rostro vy sus funciones,
tratando de acomodarse a los nuevos imperativos
de una sociedad tecnoldgica cuyos instrumentos
provocaban cambios insospechados vy no suficien-
temente planificados.

Al recorrer nuestras ciudades, particularmente
la capital, donde se concentra la mayor parte de
los monumentos, advertimos que se los ubica en
determinados lugares del espacio urbano sin
integrarse con él. Por lo demds, el monumento
habitual sdlo adquiere presencia y sentido cuando
corresponde celebrar la efeméride que conmemo-
ra, Durante el resto del afio, ese monumento,
que pretendia mantener vivo el recuerdo cae,
igualmente, en el olvido
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Los escultores verdaderamente creadores se
interesan por la tradicién exactamente como |os
“estatuarios”, pero sa diferencian de estos Oltimos
porque no renuncian a su capacidad imaginativa
y pueden mirar con 0jos nuevos el pasado histd-
rico. Pero esta mirada nueva —como velamos—
provoca demasiadas condenas v las obras ejecuta-
das quedan relegadas a la intimidad del taller y
son conocidas s610 por un pequeiio grupo de
personas. Invariablemente, cuando una institu-
cldén decide levantar un monumento, cursa
invitacién a un “estatuario”. :

Cuando se habla de la escultura en la metrépo-
li se quiere decir algo mds que el hecho de colocar
una estatua conmemorativa en un lugar deter mi-
nado de la ciudad. Si el hombre es su protagonis-
ta hay que ofrecerle un escenario digno que
facilite la vida en todas sus dimensiones. Si el
espacio urbano ha sido el fruto de la capacidad
humana de hacer habitable el espacio natural, es
preciso evitar los excesos que conducen , justa-
mente, a lo contrario: hacerlo inhabitable. Se
plantea aqui el problema de la degradacién cons-

Mural en la Estecion de FF.CC



1ante del entorno, es decir, del marco vital donde
desarrollamos nuestras actividades. Este problema
no tuvo sentido mientras el hombre y su espacio
vital armonizaron el uno con el otro; vivio en un
entorno estable con caracteristicas de medio
natural. Practicamente no se planted el valor
estético del marco vital,

Hoy . en cambio, la calidad del marco vital es
prioritaria porque existe una verdadera crisis del
entorno, que no se reduce solo al gravisimo
problema de la polucién y contaminacién atmos-
férica. La vida cotidiana se desenvuelve en la
diaria compafifa de la miseria sensorial, de la
saturacion publicitaria, del ruido urbano, de!
peligro vehicular3. .

Al imponerse la degradacidn del espacio vital
es muy difi'cil desarrollar una conciencia estética
que nos permita recuperar el entorno . Pensamos
que el arte es, por su naturaleza vy su funcidn,
estimulador vy formador de aquélla.

La obra escultdrica, en el espacio publico,
obliga a detenerse a quien la contempla: mirard
con estupor algo insolito y desusado y su asombro
no terminard alli; tendra que recorrerla o retroce:
der para mirarla a distancia. A |lo mejor su estupor
aumentara aun mas cuando se percate que lo que
esta observando no lo relaciona con nada conoci-
do, recordado u observado con anterioridad . Su
imaginacion tendrd que actuar para penetrar en la
aventura visual que, inusitadamente, le ofrece la
ciudad. [Curiosa paradojal Habitualmente el
habitante de la ciudad no siente mayor asombro
ante los revolucionarios disefios que le ofrece el
producto manufacturado y los acepta sin pesta-
fiear . Pero basta que el artista le proponga una
forma pldstica inhabitual para que.rdpidamente
la condene sin miramientos4 . El ejemplo de La
Sitia, de Humberto Nilo, nos ahorra mayores
COMmentarios.

La escultura en el espacio exterior no sdlo se
justifica por su valor estético, sino que también
como testimonio visual de determinadas circuns-
tancias histéricas. La afirmacidn de que la ciudad
sin obras de arte es una ciudad sin historia es
plenamente valida . La escultura contribuye a en-

riguecer los espacios urbanos que . en su polidimen -

sionalidad , atraen e invitan al volumen a crear su
propio espacio, modificando el que lo circunda,

rompiendo la homogeneidad de los sitios publicos,

la monotonia de sus calles y la soledad de sus
avenidas.

3. Ivelic Milan. La asfgnatura de Artes Plasticas en la
formacion del alumno en Los Valores formativos
en las asignaturas de la Enseflanza Media (varios
autores) . Ed. Nueva Universidad, Santiago, 1979.

4. Galaz G ., lvelic M. La escultura en 8l espacio urbano.
Revista “Auca’ No.29 Santiago, 1975.

Mural, historia de Lota ({ragmento)
En la Escuela México de Lota
Julio Escamer

4. CONTRIBUCIONES ESCULTORICAS

Una de las primeras obras que establecio una
relacion cotidiana entre el arte y el habitante de
la ciudad fue el gran mural de la Estacion de
Ferrocarriles en Concepcidn , inaugurado en

1942, obra del pintor Gregorio de la Fuente. Un
afio antes, el artista mexicano David Alfaro Siquei-
ros habia pintado un mural en la Escuela México,
de Chillan. En el transcursa de la década del se-
senta, en la misma ciudad de Concepcion, se rea-
lizaron varios murales. tanto en la Universidad
como en o1ros sitios publicos; entre los artistas
que participaron en su ejecucién cabe recordar

a Julio Escamez vy a Juan O 'Gormann.

En Santiago,en esa misma década, se inaugurd
el mural ejecutado por Mario Carrefo en el frontis
del Colegio San lgnacio {Avda. Pocura) , edificio
disefiado por el arquitecto Alberto Piwonka . Este
mural pertenece a su época abstraclo-geométrica
y predomina un trabajo de figura y fondo, estructu-
rado en una gama cromatica de azules y grises.

La obra se integra armonicamente con el espacio
exterior y con el resto de la arquitectura del
edificio. Una solucion parecida fue la que se
adoptd en la fabrica Savory ,en 1964, donde los
arquitectos le dieran al muro que soporta la obra
una preeminencia sobresaliente con respecto al
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Escultura en el edificio UNCTAD (hoy Diego Portales)
Federico Assler. Concreto, 1971,

RECUERDO DEL ABUELOMILITAR
Herndn Pueima. 1987

resto de la estructura arquitecténica. Virginia
Huneeus fue la artista que ejecutd el mural , ca-
racterizado por la utilizacién de la curva vy por
elementos lineales orgdnicos y fluidos que dina-
mizan el perimetro exterior del muro soportante,
Las dos obras mencionadas corresponden a un
trabajo mancomunado de arquitectos y artistas
plasticos. Pero hay otras obras en que el artista
se integrd a un grupo de planificadores urbanos
e ingenieros, como fue el paso inferior Santa
Lucia, ejecutado en 1969, por los artistas Eduardo
Martinez Bonati, Ivdn Vial y Carlos OrtUzar. La
composicion y distribucion, como igualmente la
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Federico Assler

Parque de las esculturas, Pedro de Valdivia Norte, Municipalidad

de Providencia. Agosto de 1988.

aparicidn y desaparicion de las zonas azules, grises
o blancas, 0 el trabajo de forma y contraforma,
solo es posible experimentarlo cuando se viaja en
automavil a lo largo de su trayecto.

Otra contribucion importante corresponde a
la Asociacién Chilena de Seguridad. Para sus
hospitales en Santiago, Rancagua, Concepcion y
Talca, llamé a concurso destinado a la realizacion
de murales: hoy tienen obras los pintores Juan
Bernal Ponce, Carlos Ortlzar, Mario Carrefio vy
Jaime Ledn, pintadas en la entrada de los estable-
cimientos 0 en las grandes salas de espera. Su
ubicacion permite gue no pasen inadvertidas y
tal como lo hemos podido observar, el pablico que
espera tiene la posibilidad de contemplar, deteni-
damente, los murales que se éxtienden frente a
5US 0jOS.

Tal vez el esfuerzo mayor de integracién de las
artes plasticas con la arquitectura se produjo en
los afios 1971/72 al construirse el edificio desti-
nado a las reuniones de la |11 Conferencia de la
UNCTAD (hoy, Edificio Diego Portales). Este
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gran espacio arquitectdnico se iba a destinar a
funciones culturales., coma Centro Cultural de
Santiago al término de la Conferencia. La partici-
pacion masiva de artistas plasticos {pintores, escul-
tores, vitralistas, ceramistas) permitio enriquecar
estélicamente los espacios arquitectonicos. Hoy
—suponemos que por razones de sequridad— el
publico na tiene libre acceso al recinto y varias
obras han sido retiradas,

En los aflos del llamado "boom econdmico’’
hay que destacar algunas iniciativas artisticas
empresariales comn, por ejemplo, la escultura de
Juan Egenau en el patio de acceso a la Torre San-
ta Maria. Afios antes, en 1969, habia ejecutado
una escultura, Ancestro I, para el Campus San
Joaquin de la Universidad Catdlica de Chile. En
este mismo recinto la Universidad le encargo a
Herndn Puelma la ejecucion de una escultura mo-
numental, el Sagrado Corazdn, para el frontis del
Campus.
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Juan Egenau

TORSQ
Jusn Egenau, 1985
Aluminio y bronce

Otras iniciativas empresariales fueron el relieve
monumenlal de Federico Assler en el Edificio
Forum (Providencia con Tobalaba), el grupo
escultdrico de Mario Irarrdzabal en el Edificio
Galeri: Nacionales; el mural de Matias Vial en
el Edit.cio Terracota (Las Urbinas) y el conjunto
modular de acero inoxidable en la fachada del
Edificio Unicentro. (Los actuales propietarios del
edificio han prescindido de esta obra y los médu-
las que la integraban han sido desprendidos).

Durante los afios 1980 y 1981 se llevd a
efecto el Convenio Arte- Industria, organizado
por Galeria Epoca y auspiciado por la Sociedad
de Fomento Fabril , institucidn que consiguid el
apoyo econdmico de diversas industrias para que
costearan la ejecucion de una obra por empresa;
el artista debia emplear como material de trabajo
aquél o aquéllos utilizados por la propia industria
en la fabricacién de sus productos.



ORGANO - OBJETO, NUMERO V.
Juan Egenau, 1985.

Aluminio fundido con aplicacidn
de planchas de bronce y aluminio
{41 x 42 x 22 ems)

Juan Egenau.
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Entre los escultores que participaron en este
Convenio estaba Francisca Cerda quien utilizo
el fibrocemento v demostro que la capacidad auto-
soportante del material que sirve para fabricar tubos
o planchas es un material apropiado para la
escultura por su facilidad para moagelario y su
resistencia a la intemperie. La escultora modeld
un hombre y una mujer en sobrerrelieve, sobre
tubos que giraban lentamente uno frente al otro
produciendo sucesivos encuentros y desencuentros.
Por su parte, Mario Irarrazabal trabajo en una
industria productora de cemento y tuvo la opor -

tunidad de amp!l.ar, en forma considerable, el
tamafio de su obra. Con razon dina: “"Después

de tantos afios trabajando pequefias figuras para
salas de exposiciones, esto es salir del invernadero.
La escultura grita por sol y aire, por estar en medio
del ajetreo humano . Sélo entonces comienza su
vocacion de humanizar la ciudad 8. Una mano
gigantesca, semi-enterrada ,aparece frente al es-

5. Galaz Gaspar. Un nuevo ambito para el arte. Revista
“Auca” No. 47 Santiago . 1084,

ESCULTURA CON TUBOS DF OXIGENQ. 1981}
Propiedad Indura
Gaspar Galaz
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ARTEFACTO V - 1986 “Me ubico en un contexto urbano y tecnificado. Srento

Juan Egenau la inquietud del hombre contempordneo y esos

Aluminio fundido con aplicacién de pintura (0.61 x 0.36 biindajes son como v defensa. Pero esa es la parte

x 0.26 m.) Obra expuesta en “Chile Vive”. Madrid 1987, que yo puedo explicar: hay otros factores que pueden
ser ancestrales y hasta genéticos”.

Juan Egenauv murid en 1987,



ESCULTURA (ubicada en el Parque Forestall 1987.
Francisco Gazitua

Planchas de fiarro soldadss. Convenio Industria CAP
Municipalidad de Santiago.

Esta obra monumental, recién emplazads en el Pamgue
Forestal, sumada a Ia obra de Osvaldo Pefia y al conjunto
de trabafos escuftoricos de vitima data, “no hace mds
que acentuar el cardcter esporadico del esfuerzo de
integrar la escultura al espacio urbano™.

Milan Ivelic.

{iniciativa de la Corporacitn de Amigos del Arte con el
auspicio de la Compa#ifa de Acero def Pacifico).



CORREFOUR DE L'ESPRIT. 1973.
Marta Colvin.

Madera de Africa.

4 metros de altura, un elemento movil.
Obra emplazada en Francia.



HOMENAJE A UN PUEBLO PERTINAZ. 1977.
Mario frarrdzabal,

Bronce (0.34 x 0.44 x 0.40 m)

Obra expuesta en “Chite Vive”. Madrid 1987,

“No me gustan Ias sectas, ni los esquemas cerrados,
ni lag lealtades falsas. Quiera un compromiso con
fa justicia social, Quiero ser profeta de denuncia y
cambio, exifo creatividad”.

Mario lrarrdzabal.



Cristo en bronce {detalle) del Taberniculo del
Templo Votivo de Maipu.

Mario trarrézabal




Mario lrarrazabal

Escultura en cemento en la Playa de Punta del Este Uruguay.

MEDALLAS . 1978.
Mario lrarréza

Bronce

{




Mario lrarrdzabal

pectador A partir de esta experiencia con el
cemento, aplicado directamente sobre |a estructu-
ra, ha realizado dos obras de grandes proporcio -
nes: una,en el Balneario de Punta del Este .en
Uruguay: la otra en Madrid, en el marco del
Encuentro Cultural Chile Vive,

Otra gran escultura —de la que ya hablamos —
pero de caracter cingtico, fue la que realizé Carlos
Ortuzar para la Industria CINTAC, utilizando
42 prismas oscilantes de varios metros de altura .
que se mueven impulsados por el vienlo.

Otro trabajo que llamad la atencidn fue el de
Hernan Puelma , guien realizo una obra a partir
de las experiencias recogidas en una compania
distribuidora de gas . El baldn o envase del pro-
ducto lo alierd en su estructura y presentacion:
cortado o apilado vy semi-enterrado reveld el pro-
ceso que sufre el combustible desde su origen hasia
SU Cconsumo

Entre los trabajos escultdricos mas recientes
cabe sefialar las esculturas monumentales de
Marta Colvin,Sergio Castillo y Raul Valdivieso
realizadas con el auspicio de la Municipalidad de
Providencia, ubicadas en Pedro de Valdivia Norte,
a orillas del rio Mapocho. Espera su turno el escul-
tor Federico Assler. Se trata de un proyecto de
largo alcance que contempla trabajos tridimensio-
nales de otros artistas.

Otras dos obras monumentales han sido recien -
temente emplazadas en ¢l Parque Forestal: una
de ellas pertenece a Francisco Gazitia v la otra a

e

FIGURA
Francisco Gacitua

Abajo: Carlos Ortuzar
Escultura mdvil en acero. Segundo Encuentro Arte-industria
CINTAC - 19871

AT ¢
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Obvras en parque de esculturas, Pedro de Valdivia Norte,
Municipalidad de Providencia, Santiago.

Arriba:
Raul Valdivieso. 1988
Escultura en piedra

Derecha:
Martz Colvin. 1987
Escultura en piedra




Alumnos de fa Escuela de Arquitectura de 1a Universidad
Catdlica de Valpararso construyeron, en Avenida Costanera,
un conjunto escultdrico conformado por un volumen
macizo, blanco, que contrasta con un juego de tubos
metdlicos fivianos y flexibies,

MONUMENTO A ATHENEA, obra del escultor Claudio
Girola, Travesia a Santiago, 1987,

Alaizrg.: CENQTAFIO PARA EL POETA EFRAIN T.BO.
Claudio Girola
Ciudad Abierta, 1981.

Abajo:

DISPERSA N

Clsudio Girola

Exposicién en Galeria Carmen Waugh, 1887.

Oswvaldo Pefia. La Corporacion Amigos del Arte
fue la institucién patrocinadora y organizadora
del Concurso que selecciond a los artistas recién
mencionados, y la Compafiia de Acero del Pacifi-
co financié v cedid la materia prima para la ejecu-
cién de ambas obras.

Todo este recuento no hace mds que acentuar
el cardcter esporddico del esfuerzo de integrar la
escultura al espacio urbano. Nunca se ha podido
desarrollar un programa sistematico. Todo queda
entregado a la iniciativa de algunos pocos entusias-
tas . Basta con recorrer los edificios construidos
en estos (ltimos afios para apreciar la completa
ausencia de obras artisticas.

éPor qué no se han aprovechado los espacios
de ingreso a los edificios comerciales o habitacio-
nales para ubicar un relieve, una escultura o un
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 Escultura en acero
Parque de las esculturas, Pedro de Valdivia Norte,
Hunicipalidad de Providencia, Santiago.




mural, por ejemplo, en vez de maquillarlos con
elementos decorativos (cuando los hay) mondto-
nos y reiterativos? Ni hablar de los enormes con-
juntos habitacionales destinados a las personas de
modestos recursos.

Alguien podrd replicar que este esfuerzo de
aunar la arquitectura con la actividad plastica supo-
ne un ©osto economico elevado. Nosotros pensamos
que no es, inicamente, un problema econdmico.
Los artistas estdn en condiciones de realizar obras
de calidad sin recurrir a costos elevados, aprove-
chando materiales de las propias construcciones
como lo demuestran varias de las obras que se han
mencionado. Lamentablemente, hay un divorcio
entre los arquitectos v los artistas pldsticos. (¢No
podria atenuarse, en parte, esta distancia, si en las
escuelas de arquitectura y en las escuelas de arte
se propendiera a un acercamiento entre ellas?

Por cierto que no se trata de culpar exclusiva-
mente a las empresas constructoras y a los arqui-
1ectos de toda esta situacion. El problema es mds
amplio v la situacion la comparten la autoridad
publica v los particulares. ¢Por qué no se reactiva
un antiguo proyecto de ley que favorecia la
ejecucion de obras pldsticas en los edificios y que
contemplaba un porcentaje del presupuesto total
de la construccion para ser destinado a ese fin?

Uno de los factores que mds inhibe las decisio-
nes frente a proyectos artisticos de la naturaleza
que comentamos es el miedo al “'qué dirdn”, muy

ESCULTURA

Osvaldo Pefig, 1987
Plancha de fierro
Conwvenio Industria CAP
Municipalided de Santiago.

caracleristico de parses subdesarrollados cultural

y econdmicamente. Son muy pocos, poquisimos,
los que se atreven a pedir 10s servicios profesionales
de los artistas por temor a la critica publica, a los
prejuicios originados por una estética naturalista
que ha congelado la apreciacion artistica y ha con-
tribuido a desarrollar una conciencia estética
altamente conservadora. Creemos que la polémica
plblica frente a obras artisticas en el espacio
urbano no debe ser un factor inhibidor, sino que
impulsor v estimulador. Sélo asi el publico podra
enfrentarse con ellas, familiarizarse con sus lengua-
jes. entender las renovaciones linguisticas y evitar
el anquilosamiento.

{Cudmos proyectos de artistas no han podido
realizarse en nuestro pals, quedando sélo en ma-
guetas y dibujos al no contar con el respaldo de
una institucidn estatal o privada que los considerd
demasiado “riesgosos y podian provocar la ira ciu-
dadana si se ejecutaban? En otros casos no se ha
llegado a tanto. Basta con la cdlera de quien tiene
el poder de decision y que descalifica el proyecto
{sin mayores fundamentos) porque atenta contra
su “gusto personal”, al mismo tiempo que confiesa,
paradojalmente, que no entiende nada de arte6.

6. Galaz G ., lvelic M. Artes Pldsticas y Arquitectura:
recuento negativo. Revista “Auca” No. 48. Santiago,
diciembre 1984.
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Documentos

CAPITULO |
1. NACIMIENTO DEL GRUPO RECTANGULO
1.1 TEXTO DEL CATALOGO DE LA PRIMERA EXPOSICION DE
"RECTANGULO".
25 DE SEFTIEMBRE DE 1856.

No vamaos a enumerar los aclores, sociales o cienlificos que delerminan la inquietud y el dinamismo
de las busquedas en el terreno de las Artes Plaslicas contemporaneas. Por ofra parte, cientos de
afios de pinlura basada en una copia de la realidad exterior o una inlerpretacion de ella, han
revelado al arlista una'naturaleza oculta, misteriosa, abstracla, una realidad que estd méas alla de la
inmediatamente conquisiable. Eslo explica el rechazo y hasta el desprecio que hacen de la
naturaleza la mayoria de los arlisias de nuestro tiempo. De una pintura de objetos se ha pasado a
una pintura en que lo que importa es el eco que la realidad despierta en el hombre. Lo que impulsa
al artista de nuestro tiempo es la necesidad de expresar su propio mundo, lo que debe dar a
nuesira epoca en angustiosa lucha "una expresién nueva contra una forma existenta”.

Nuestro pais por falta de tradicion arlistica, coniraiamente-a la que ha acontecido en otras
partes, como en Méjico, ei arte aborigen o araucano na ha tenido influencia, ha vivido culturaimente
delo que le ha prestade Europa. Por su posicion geografica hemos vivido sus preocupaciones con
retraso. Asistimos aclualmente al término de la influencia de una generacion cuyo conceplo es post
impresionismo o expresionismo. El estancamiento de nuestra pinlura liene intima relacién con la
practica de un concepto que ha dado sus mejores frutos. Prima lo formal sobre lo sensible. Los
jovenes persiguen la perlecdén fia e inanimada de las formas que obedecen al canon. Los
especiaculos y torneos aristicos tienen cada dia menos originalidad, aunque el publico pide y
exige una pintura que salislaga mas su sensibilidad e inteligencia.

Pintores, escultores, poetas, misicos amigos han formado el grupo Recléngulo de arle
modemo. Nace el grupo bajo un signo menlal que simboliza: unidad. sofidez y eslabilidad. Sus
componenies lienen la conviccion que existe un lenguaje nuevo o arle modemo que es necesario
conocer, praclicar y difundir. Toman el arte no como simple pasaliempo o préclica de snobs, sino
coma expresion de la intima esencia del hombre. Quieren dar a Chile, en el movimiento cultural
conlemporaneo un lugar y un arte combalivo como la tienen olras naciones del Continente.

La primera exposicion del Grupo Rectangula no es el resultado de un pragrama, "Rectangulo”
liene sélo un afio de vida. Es una manifestacion sincera que Rectangulo ofrece al piblico junto a
olros aclos culturales, para que sirvan de estimulo y orienlacidn a las qué buscan nuevas formas y
nuevas impresiones. ‘Los integrantes de la muesira ponen el acento en un conceplo de orden y
geometria; rabajan con un dibujo esquemilico y planista, que facilite la medicién de las partes v la
relacién de las partes con el todo; reemplazan el toque o la pincelada tradicional por el plano de
color. Todos por igual manifiestan su repudio por la realidad exterior y somelen sus composiciones
al rigor de una bien entendida vy fecunda especulacion intelectual. Es esla la base del grupo
Rectangulo que con fe y enlusiasmo desea alcanzar otros y mas audacas frutos con los cuales
contribuir a la aventura apasionanle del'arle nuevo.

]



1.2 CRITICA DE ARTE:

EXPOSICION DEL GRUPO "RECTANGULO"

Ha nacido e "Grupo Rectangulo®. Fommado por
pintores, escultores, misicos y poetas, aspira a hacer
del arte -seqlin se dice en el proemio del catdlogo desu
primer salén- el reflejo de la Intima esencia del hombre,
El signo que los agrupa simboliza solidez, establlidad,
unidad. Sus componentes quleren dar a Chile, en el
maovimiento cultural contemporaneo, un lugar y un arle
combativo como lo ftienen ofras naciones del
Conlinente. En otra parte de este remedo de manifiesto
se dice que sus pintores hardn un arte de dbujo
esquemalico y planista'y que reemplazaran l& pincelada
tradicional por el plano de color. "Todos por igual
manifiestan su repudio por la realidad exterior y
somelen sus composiciones al rigor de una bien
entendida y fecunda especulacion intelectual”.

La Exposicibnidel Circulo de Periodistas nos dice
que no todos los artislas concurrentes han lenida en
cuenta esta declaracion de principios. Es cierlo, por
ejemplo, que Ramén Vergara, en sus dos lelas, "Ovum
visto por dentro” y "Nacimiento del ovum" uliliza el
plano de color, pero se mantiene -a mi entender- denlro
de la mas rigurosa objelividad en la realidad exterior. Lo
mismo puede decirse de Ximena Cristl, Aida Poblete,
Matiide Pérez, Eisa Bolivar -que persigue un purismo
fuertemente objetivado- y Gustavo Poblete, cuyo envio
permanece en el terreno de la realidad. Carlos Sotoma-
yor, Magdalena Lozane y Uwe Grumann manifiestan,
sin duda, una acusada aversion por la realidad aparen-
clal, pero no hacen una pinlura "planista’, Modulan el
lono y dan'a 'sus manchas esa inlerpolacion cromdlica
de origen més sensorial que mental.

El pintor ‘que de una manera aproximada cumple
aquel designio sefalado en el catdlogo es Aurel
Kessler. Desrealiza la vision de la naluraleza y uliliza de
manera moderada el juego de la yuxtaposicidn
cromalica (empleo de plancs) para dar a sus telas una
fina y bien lograda armonia. Respeclo de Waldo Vila, su
unica obra, "Futbolistas", esla entre el lralamiento
formal dindmico de los pinlores fuluristas (Severini) y el
simultaneismo de algunos adeptos al cubismo. (Lhote,
"Escale”).

Cabe preguntarse hasla qué punto se puede
restituir el arte chileno a una complela expresion
original, si estas obras de un modo u olro derivan de lo
que se viene haclendo en olras partes desde hace
tiempo. Es posible. como aqui se afirma, que'la pintura
de Chile esté eslancada, pero tal fenomeno es cosa
universal, Los viejos maeslros desaparecen sin que por
ahora surjan quienes han de sustituirtos. Por lo demas,
la historia del arle demuestra que a los grandes y
fecundos periodos suceden elapas de gran pobreza.
Se producen ciclos alternados de abundancia vy
escasez, repitiéndose el caso del conocido episodio
biblico.

ANTONIO R. ROMERA

La pintura no se hace con manificslos, sin que
con ellc quiera decir que la aventura del "Grupo
Reclangulo” sea reprobable. Al contrario, toda lentaiiva
de este arden ha de merecer estimulos y alienlos para
que fructifiquen tan bellas iniciativas, Decir que se ha de
pintar de esla o de aquella manera como principio
dogmatico que alcanza a diversos componentes de una
determinada agrupacion, es lorcer lo gue en el arte hay
siempre de lrenunciable reflejo individual y de impulso
indeliberado.

Seria dificil hallar en la expasicién del "Grupo
Rectangulo” un rasgo unificador de las obras exhibidas,
No exisle entre ellas esa linea sulll que las integra en
una imisma familia estética. En el recienle Salon de
Invierno se daba también la pluralidad de corrientes,
caraclerislica de la creacién artistica de hoy, pere era
posible exiraer de esa compleja concurrencia de eslilos
las Ires.o cualro tendencias acluales,

Se habla en el catalogo de una persecucion’ de
los conceplos de orden y geometria. No los hay en
Magdalena Lozano ni en Grumann, ni en Ximena Crisli,
ni en Sotomayar. La obra de eslos arlistas responde
méas bien a conceplos de irracionalidad, de instinlo,
que, por clerto, no alanen B su valor, Ramon Vergara
parece confundir la geomelria interna del cuadro con
una geometlria de pizarra, es decir, excesivamenle
visible y externa a la obra. La tecténica del cuadro es
cosa imbricada en el factor representativo, como se
advierte genialmente en el "Transito de la Virgen”, de
Mantegna.

‘lenguaje nuevo? dlenguaje viejo? El problema
del arle es, desde luego, un problema de lenguaje, de
expresion, de comunicacion mediante signos plasticos.
Pero huelga en ello el adjetive. Rembrandt vivié muchos
afos antes que Bouguereau. Su lenguaje es mas vigjo
en el liempo; ipodra decirse que Bouguersau (o
supera en modernidad?

Se habla en el cllade prélogo de que Chile
carece; contrariamente a lo que sucede en Mégjico, de
tradicion, Cierto, Serfa injusto de lodos modos negar lo
que & siglo XIX chileno hizo en la pintura. En un coléjo
con el pais azieca, no saldriamos mal, Ahora bien, &en
qué medida aquella Iradicion pictdrica mejicana ha
operado sobre sus pinlores modemos? Yo..en realidad,
no veo sino un Tamayo, un Merida, en los cuales las
formas aborigenes han tomade una nueva esencla
plastica. Los demas, Rivera, Siqueiros. Ramos Marlinez,
Anguiano, ‘Soriano, Pacheco, elc., por valiosas que
sean sus respectivas obras, y lo son, hacen un arte
figurativo en el cual lo mejicano, coma no podia-ser de
olra ‘manera, se gqueda -me parege-. en la pura
exterioridad. En buenas cuenlas, se asia confundiendo
¢l contenido con las formas. Y lo que importa én el ane
es aslo tllimo. La morolagia.

El Mercurio, Santiago de Chile, maries 2 de oclubre de 1856



2. POLEMICA EN TORNO A LA PINTURA MODERNA

2.1 ARTE ¥ CULTURA

LA PINTURA ABSTRACTA Y LA INTELIGENCIA

Uno de [os movimienlos mas interesantes en el campo
del abstraccionismo modemo (dejemos en claro que la
palabra "absiracto” se usa mal en las arles plasticas, ya
que todes los artistas absiraen.., debiera usarse la
expresion "no figurativo') es el llamado “"geométrico” o
“soncreto”. Muy respetable es la posicién de los
anlistas que siguen este camine, Ellos se oponen al
"accidente”, a la casualidad, y proclaman su adhesion
al orden, &l control y -a la Inteligencia, Son
esancialmente "clasicistas”, y van en busca de una
verdad relacipnada con e conceplo de belleza
persequido por los griegos de la antigliedad, quienes lo
alaron a ciertos principios geométricos que circundan
lo llamado "seccion aurea’, y que, en loda su
extension, se denomina "simelria dinamica”, =

La razdn, la inteligencia, es lo que mas inleresa a
eslos artistas, Ellos sospechan de loda efervescencia

roménlica, de toda emolividad imprecisa, de todo vuelo

emocional ajeno a los procesos racionales. Son
profundamente serios. En un mundo en el ha
llegado & ser "chic” lo incontrolado, el impulso ciego, la
sensualidad oscura sin  molivacibn profunda, la
busqueda de un “absolulo’, de un ideal estélico
fundamental, no deja de consliluir una conirafuerza
saludable. No obstante este hecho, no es posible
olvidar que la persecucidn de cierlos conceplos
destilados de un total organico puede desembocar en
la blisqueda de un fantasma insustancial, imposible de
apresar, La obsesion de Mondrlan puede resullar en
general, tan elusiva como ia del puntillista Seural y por
o tanio es probable que, con el tiempo, lo formulado
por el primero quede tan solo en su excelencia como ha
quedado lo formulado por el segundo.

En la galeria "Chalette", de Nueva York, se acaba
de celebrar una exposicién relrospectiva de pintura
geomelrisia-concrela. La ha comentado lucidamente
Hiton Kramer en la revista "Ars", Dice Kramer: “Al
observar esle cenlenar de cuadros constructivistas,
nos asalta la-menle esa alarmante observacion hecha
por T. 8. Eliot en tomo a la obra del novelisla Henry
James. Observd Eliot, de su compatriota, lo sigulente;

2.2 ARTEY CULTURA

JORGE ELLIOTT

"Pogee una mente lan delicada y etérea gue ninguna
idea es capaz de viclarla®, Suglere Kramer gue esta
tendencia, por su insuslancial levedad, ha logrado flotar
en las aguas de veinte melafisicas en los Ultimos
cincuenla anos. No se ha hundido nl en la teosofla, ni
en el socialismo, ni en la geometda. ni en el
racionalisme cienlifica o en la pedagogia de Albers,
Pasee un poder de levilacion que la mantiene en orbita
como un satélite artificial del mundo del arte. La lastima
es que &n &l vacio interestelar se hiela y disocia de lo
humano, aunque, de vez en cuando, le lanza un
chispazo de gracia y de decorativa limpldez geomélrica.

Esta escuela abre el enrarecido aire de la
inteligencia, pero {qué se enliende por inteligencia?
Pareceria que es algo muy mecanico cuando se le aisla
o filira como a un virus, Hay maguinas cibemélicas
capaces de tesolver problemas malematicos lan
intrincados que la mente humana no podréa resolverios
ni en tres vidas, pero esas maquinas no pasan de ser
méquinas, y. por lo ftanto, son incapaces de
“imaginarse” el problema. Para los artistas concretos.
Euclides seria Inteligente, pero no Platén, Leibniiz, pero
no el Danle, Maxwell, pero no Shakespeare. Para ellos
la encamacion que humaniza conlamina y pudre. iGran
equivocacionl

Es inleresanie conversar con los construclivisias
concretos, pero mientras se escucha su fascinante
diglogo y se mira de reojo sus lelas. uno no puede
dejar de preguntarse: Y {por qué han de ser esos
cuadradilos y circulitos, esos ajedrecislicos ameglos
hechos con tanta paciencia y solemnidad, coloreados
con variable buen guslo y & veces lan graciosamente
decoralivos, la expresian de la inteligencia en si? iPobre
inteligencial Recordamos enlonces la observacion de
Huxley respecto del espiritismo: "Si lo' que dicen las
pitonisas en sus trances es el decir de los espiritus y
prueba la supervivencia del hombre, mejor no sobrevi-
vir, No deseo sobrevivir para permanecer elernamente
en un estado de tan triste poslracion mental”. En otras
palabras, si eso es lodo lo que da la inteligencia,

' pareceria preferible desistir de tenerla.

El Mercurio, Santingo de Chile, manes 6 de agosto de 1860,

EL ARTE MODERNO Y LA SITUACION ACTUAL DE LA PINTURA EN CHILE

Quisiera poner fin.a mi ya dilatada discusion del arte en
~nueslro liempo can una recapilulacién concisa de mis
puntos de vista, relaciondndolos con el fenamenc
chileno. En la mayoria de mis articllos me he
demostirado opueslo a la lendencia absiracla o no
figurativa que parece caraclerizar al arte llamado
modermno, No'es que este arle carezca del lodo mérito,
sino gue las circunstancias le han concedido una
preponderancia ficticia que ha llevado a olvidar hechos
fundameniales, entre elios, el residuo hisldrico
transmisible o lo que suele llamarse tradicion vital. Can

JORGE ELLIOTT

justicia ha observado el fisico Roberl Oppenheimer lo
sigulente: "El proceso de la vida consisle en ulilizar o
que se ha sido para llegar a ser lo que seremos". En
toda formulacion cultural poderosa, pasado, presente y
futuro se encuentran fundidos como raiz, tronco y
follaje, Juslamenler por eslo se dice que ltoda
originalidad subentiende origen.

En los Gltimos tiempos, junto a dudas y obscuros
presentimientos, ha aflorado una actilud
desconcertante que va ligada al convencimiento de gue
eslamos conslruyendo un mundo tolalmenle nuevo, de



modo que el pasado aparece como glgo distante,
muerto, fosilizado. Sélo lo nuevo importa, sélo lo nueyvo
tiene algo que decimos, que revelamos. Esta aclitud,
unida al masismo que adquiere dia a dia mayor
preponderancia, desvirtGa loda blsqueda, lorméandola
en un afan de novedades. Nuestra admiracion por los
éxllos de la clencia nos ha lievado a valorar Jla
experimentacion. Se olvida, en esle caso, que la
experimentacion en la' clencia no es cosa de azar.
Estudios malemdlicos demuesiran que la ley de la
paridad no es valida y se planifica una manera
experimental de demoslrar esto, El experimento en
clencia sabe a lo que va. En arle, por el conlrario, se
suele experimentar por si acaso algo resulla, lo que es
cosa muy distinta.

Lo propuesto en leoria por los iniciadores del
absiracto es interesante, pero se popularizé de subita
lo que debiese haber sido una bilsqueda callada y se
paso del campo de la indagacion al de las modas. Los
cambios que ha sufrido el abstracto no corresponden a
investigaciones, sino que son consecuencias de un
juego de "madistos”. No ha habido tiempo para meditar
sl es posible que la pinlura abandone la Imagen y
retenga su polencia cabal. Se han aceplado, como
legitimas conquisias, elementos tomados de didéclicas
ajenas, Ha surgido un amor por las texturas en si y no
por las que surgen de la lucha que da lodo pintor por
lograr que el espiritu se lransparente a través de la
maleria. No se ha considerado siquiera la posibilidad
de que el arle no figurativo sea un nuevo arie menor, ya
que todavia no da sefas de poder revelar con polencia
equivalenle a aquella con que revela el figurativo desde
Rembrandt hasta Van Gogh. No se ha meditado
respecto al grado de abstraccidn que resiste el are
figurativo sin perder su calegoria de arle mayor. En
consecuencia, se han desluido las disciplinas y el
mundo de [a plastica ha sido anegado por
improvisadores, por gente de buen gusto, por
decoradores y por simples simuladores. Esto no quila
de que hay quienes han realizado una obra que merece
respeio, sea ella o no de mayor o menor cuantia.
Incluso en Chile'es menester senalar la seredad, sino
siempre el éxilo, con que han trabajado algunos. La
posicidn de los abslraclos concrelos merece respelo, 'y
la obra de José Balmes es obra de pintor y no de
ceramista frustrado o texiurador arquitecionico. Pero
Balmes es calalén y arrasira residuos de una tradicion
cultural genuina que lo libera de comprometerse con el

2.3 ARTEY CULTURA
GENEALOGIA, ARTE Y CULTURA

Desde hace varins meses se debale; en el ambiente
artistico, la genealogia del arte abstracto no-figuralivo y
semifigurativa chileno. Incluso se me envuelve a mi en
el asunto. Més aln, parecera que, sin mayor intencian,
provoqué la controversia, con una observacidn gque
hice en el calalogo de la Bienal de Sao Paulo. Ahora,
cuando escucho las diversas opiniones y leo los
puntes de vista de algunas personas & qulenes les
interesa este fendmeno, se me viene a la mente el
recuerdo de una sefiora que conosi cuando era nifio,
Esta sefiora, que era en realidad muy encanladora, se
crela descendiente de Carlo Magno, y si se le daba la
oporlunidad, mostraba a sus visitas un &rbol geneal6-

problema expresivo chileno. :

= A ml manera de ver el problema de la pintura
chilena es el siguienle; La necesidad de comprender la
Importancia de adquirir un caracter proplo. Los que no
son de ningan sitio, los gque no han lograde una
identidad cabal no pueden expresar; pueden, apenas,
"reflejar”. E| estado en que se encuenlra la pintura aqui,
hoy dia, ejemplariza este axioma.

Hay quienes piensan que en esfos tiempos
resulla una necesidad hablar de pinturas nacionales,
debldo a que nueslia chvilizacion liende a uniformar al
mundo. Si bien esto es cierlo, no crec que nos releve
de la responsablidad de buscar nuesira propla
identidad. Las arfes de uno 'y ofro pais se han influido
slempre, pero esas influencias se han disuelto en un
plasma local, Es importante recibir, incorporarse, pero
incorporarse con algo adentro. Todavia los pueblos
estéan en distintos sitios, observando distinlos cielos y
distintas montafas, comiendo diversas comidas Yy
hablando diversos Idiomas. Todavia exislen
idiosincrasias raciales y nacionales. Hay individuali-
dad.. .. lodavia la hay, Ademas; es posible expresarlas.
En Chile lo han hecho los poelas y muy recientemente.
Creo que lan importanie como eslar al dia es buscar lo
propip, Mas importante debido a que cuando no se le
liene se encuentra dificll hacer olra cosa gue un arle de
espejo, refllejado. Sé que estas bisquedas conducen a
errores. criollistas, pero también conducen a ‘obras
como "El Martin Flemro”. Quizés no sea necesaric olra
cosa gue tener conciencia del dilema y vivir despierto
respecto al mundo propio. No hay razén para decir que
es indispensable crear programas.

Mientras 1anto, en Chile se han hecho intentos y
se siguen haciendo. Ademas ha habido y hay pintores
que han realizado una obra sin prelensiones, pera de
calidad. Existe una base; puede que solo nos fallen
volunlad y ciertas exigencias. Lo que he intentado
hacer con mis arliculos es destruir algunos mitos,
dislinguir entre la bisqueda genuina y los cambios gue
son novedasos apenas, enlre la verdad que amrastra el
"Amazonas’ de la Iradicion viviente y la chispeante
laguna que forma una helada pasajera y qué luego se
evaporara. Incito a una bisqueda, no clega, sing honda
y verdadera, compromelida con nueslras vivencias
genuinas, una que nos revele quiénes somos y qué es
lo que somos. Estoy én contra de los espejlsmos ya
intelectuales o de poético ensuefio y a lavor de
expresar lo que tenemos y en verdad sentimos.

El Mercurio, Santiago de Chile, jueves 18 de mayo de 1861,

JORGE ELLIOTT

gico increible, que efectivamente la hacia descender de
ese gran caudille. Lo divertido es que, a veces, enlre
rama y rama de arbol, se verificaban sallos de més de
un siglo.

Algo semejante; aunque na lan exagerado, suce-
de ahora con el arle absiracto. Se sosliene gue no
comenzo a echar raices en nuestro suelo hace unos
diez aflos, sino mucho antes. Se le ve origindndose en
unga exposicion organizada por el poela Vicente Hulda-
bro en la década del treinta. No se toma en cuenta,
desde luego, que ninguno de nueslros jovenes arlistas
abstraclos de hoy ni vieron ni sintieron el impacto de
esa exposicion. Pocos afios después los poetas



surrealistas organizaron una exposicion de arle
surrealista en la libreria Dédalo, de don Fernando
Undurraga, pero todavia no brota en Chile un movimien-
to pictorico surrealista consistente. Puede que, porun
molivo u ofro, aparezca uno en Santiago hacia 1970, Lo
probable es gue luego se sostenga que no se inicié
enlonces, sino mucho antes, o sea. a raiz de la exposi-
cion organizada por el sefior Undumaga y el poela
Braullo Arenas.

Lo curioso es que quienes razenan de esla mane-
ra han perdido una gran oporiunidad, puesto que con
semejante logica es posible sostener que el abstracto
concreto tiene sus raices seculares en Chile. El
abstraccionismo geométrico puede reclamar una pater-
nidad antiguisima. Los iniciadores del movimiento
Reclangulo podrian sustenlar que su moyimiento no es
olra cosa que el evenlual desenlace de la tradicion
artistica araucana por el sury diaguita por el norte. Mas
aln, podrian declarar que el abstraccionismo concrelo
lleva uha vida conlinua en Chile de varios siglos, puestc
que los mapuches no han dejado nunca de hacer
choapinos decorados con formas geométricas, Resulla
que el pintor Yergara Grez es una persona muy seria y
por eso no ha Inlentado mislificar en lal senlido, Sabe
muy bien que siguid el camino gue ha seguido impulsa-
do por ideas y doclrinas estéticas eurcpeas. Todo nexo
que hayan buscado algunos miembros del movimiento
Reclangulo con los araucanos y los diaguitas, es a
posteriori. Esla tllima observacion nos recuerda que en
lodo esle debate no se hace mayor referencia al movi-
miento Rectangulo que es tan responsable, o mas, que
cualquier olro grupo por la iniciacion del abstraccionis-
mo én Chile.

Por lo demés me parece muy contradicloria la
tendencia que se observa entre nosolros de ser fuluro-

2.4 ARTE Y CULTURA
"EL PATETISMO FALAZ"'Y LAS ARTES

El siglo de los genios fue una época que tuvo mucho
en comiin con la nuestra, Si ahora principia la conquis-
ta del espacio, enlonces se consolidaba la conquista
del nuevo mundo y conlinuaba la exploracion del vasto
Oceana Pacifico.

El hombre de Occidenle incorpard, en esos tiem-
pos, nuevos alimentos a su dieta tradicional; chocolate
y plétanos entre olros. También se aficionG al labaco.
Nada nos ha llegado del espacio Inlerplanelario que
nos afecte 1an inlimamente. Ademds, racionalista ya, se
echo sobre las espaldas -cada individuo- las grandes
interrogantes de la exislencia y su literatura es tan
exislencial como la nuestra:

O ser o no ser mas es el enigma.

Si en su conciencia surge enaltecido
quien seresignara a soporiar Impavido,
los dardos, las pedradas de un deslino
monsiruoso, o silo noble, anle ella,

es encarar la mar embravecida

de las vicisiludes y vencerlas. ..

Asi habla Hamlel, y Sartre no lo contradice. Fue
una época de dudas y presenlimienlos, desesperan-
Zas, premoniciones y ansiedades. como la aclual
Dinamica y no estatica, tensa y llena de inquielud y de

dirigidos por una parte y pasado-dirigidos por olra. Se
desea que nuesiro arle eslé al dia, y luego se hacen
desesperados esluerzos por legitimizarlo, buscandole
antecedentes en nuestro pasado cultural, Pero, al fin y
al cabo, puede que no sea tan contradictorio y que mas
bien delate una preocupacion por €l dilema cultural del
momento. El arte, finalmente, debe responder a un esla-
do cultural y se desea que él sea consistente y real.
Uno, no obslante, bien puede dudar que lo sea. Es
decir, la civilizacin nos aculturiza en cuanto nos obliga
a volcamos hacia afuera. Se habla de Ja cultura y se
cree que existe en alguna parte. Quiza exisla en Paris o
en Nueva York, en Londres o en Roma. Quiza, en lo.que
concieme a las artes plasticas, esté a la visla en la
Bienal de Paris o de Venecia, en la de Sao Paulp, o en
el Museo de Arte Modemo de Nueva York. Quiza se le
pueda caplurar o adquirir peregrinando a esos lugares
a nulrirse de ella, Perg Ia verdad es que la cultura o esta
enire nosotros o no esta en ninguna parle para noso-
tros. La culiura no es una férmula o recela, la cultura es
una categoria del ser. Si existe cultura en Chile, existe
enirelos chilenos, en sus formas de vida, en los valores
que respelan, en sus aclitudes y sus disclplinas, en las
viudes que defienden y cullivan en la cosmovision que
crislallza'sus actiludes; en todo aquello que nos puede
permilir lograr vivencias aulénticas. Ella nos eludira
siempre sl la perseguimas y no Ia vivimos. No la lograre-
mos hacer brolar entre nosolros Intentando ariejaria
falsamente, viendo manera de alribuir el origen de lo
que se importa a un fenomeno cultural histérico con el
cual tiene alguna casual semefanza, o Intentando soste-
ner que esla enlre nosolros mas liempo de lo gue esta
para dar la sensacion de que ya la hemos asimilado y
digerido cabalmente.

E! Mercurio, Santiago da Chile, sabado 17 de fabrero de 1564,

JORGE ELLIOTT

curiosidad como nueslto presente-y, como él, rica en
seres de menlalidad extraordinaria. Entonces un Galileo
y un Newton, ahora un Einslein y un Plank; ayer un
Shakespeare y un Cervanles, hoy un Kafka y un James
Joyce.

. Cambiaba el mundo y camblaba la realidad, por o
cual no supo aquilatar las artes que mejor la expresa-
ban. La nueva realildad impedia al ser proyeclarse
sentimentalmente (empatia) en la poesia como lo habia
podido hacer antes. El realismo de la prosa levanlaba
un mundo lleno de personajes con los cuales le era
posible identificarse con facilldad. para sumirse en un
aconlecer que le era a la vez aceptable y creible, No asi
la poesla. Ella estaba deslinada a perder la épica a la
novela, la poesia narraliva al cuento y, finalmente, el
tealro poélico al lealro en prosa. Pero eslo no se énlen-
di6 y se alribuyd significacion estélica a8 una esléril
prosa poélica, Se asigna singular imporiancia al "pate-
lismao falaz" de la "Diana Enamorada” de Monlemayor o
ala "Arcadia" de Sir Philip Sidney, y se trald al Quijote
como vulgar panfieto, Se concedié excesiva trascen-
dencia a las leorias estélicas, a preciosismos estilisti-
cos, a refinamientos y elegancias. Algo parecido puede
eslar sucediendo ahora, aunque no necesaramente, en



Aomo a los mismos vicios.

La proyeccién sentimenlal o la empalia da la
clave. Las artes de Occidenle han sido lanlo mas
fuerles cuanto mayor proyeccion sentimental le han
permitido al hombre. Mientras él pudo identificarse con
el ambiente y los personajes de la Odisea o de los
Cuentos de Canterbury, la poesla pudo lograr una
amplitud asombrosa, después no. Posleriormente la
novela y el cuento la obligaron a balirse en retirada
hacla una esencia suya que no le era posible asimilar
del todo a la prosa. En aquella época no sufrid la
pintura un destino semejanle porque no surgieron
medios nuevos de expresion que permitieran un mayor
grado de empalia que el cuadro: pero desde al Giotlo
hasta Velazquez cambia la lematica de ese ane, dando
testimonio de una nueva manera de sentir la realidad.
Sin embargo, ahora han surgido el cine y la 1elevision
que arastraron hacla su seno con una fuerza arrobado-
ra. Son ellos ¥ no la folografia, que nada ofrece que no
ofrece el cuadro, pueste que, como &, es eslatica y
silenciosa, los que tienden a afeclar a la pintura .como
aleclara la prosa al poema en relacion al hombre medio.

Es por eslo que la nueva pinlura puede constituir
un paletismo falaz equivalente aunque no'igual al de la
"Diana Enamorada” de Monlémayor. Se divaga en lomo
a ella y se proyectan melafisicas sequramente ilusorias.
Lo probable es que, como la poesia, no desaparerca,
pero que ya se eslé viendo obligada a relirarse hacla
una esencia sulil, Inalcanzable a los nuevos medios de
comunicacion audiovisual. Lo delicade de esa esencia
podria herirse y lergiversarse a través de lanlo furioso
altercade estelicista, Su valor puede residir en algo

2.5 LA CRISIS DE LA PINTURA ACTUAL

No hace mucho y a propésite de la inauguracion de
una nueva galeria en Paris, el combativo Frank Elgar
escribia eslas palabras juslas y agudas: "Hoy la
lorpeza y la Ignorancia buscan el lriunfo en el arte,
haciéndose llamar "iluminacién® y "audacia”, El balbu-
ceo llega a ser "vocacion irresistible”; el calculo astulo,
“voluntad de innovacion”. Los informes se presentan
coma “liberacion de lo real”, la cacofema de los colores
como "conquisia de la sensibilidad”, La impolencia y el
desorden son consagrados como “angustia existen-
cial’ e ‘"hipersentimiento coésmico”. Bajo eslas
designaciones huecas y pomposas, es en realidad la
desiruccion de la pintura lo que se pretende, ya sea
ingenua o deliberadamente”,

Las caraclerislicas anoladas, en la mayor parle
de la produccidn actual, tal vez estén indicando que
asislimos a la etapa final del desarrolio que ha seguido
la pintura. Con el impresionismo comenzd la elapa
creadora destructiva. Los elementos componentes del
arte, entonces, comienzan & liberarse. El celor por el
andlisis dplico. El arabesco.y la delormacion plastica y
el color, a través de la profundizacion del instinto
(Fauyvismo). La forma geomélrica (Cublsmo). La-materia
(Tachismo o Informalismo).

Junlto al descrédito en que ha caido el tema, por-
que solo imporia una eslélica basada en ios valores
plasticos puros, se ha ido descuidando también la
lotalidad de la obra de arte. Aunque eslamos lejos de la
época del Renacimiento, tal vez se esté imponiendo

reslringido y sutil que la'sed de novedades recubre de
impurezas.

Por olra parte, las artes plaslicas pueden eslar
Incorporaridose a la vida a través del disefio que hoy se
valora poco, La afinidad entre él y la nueva arquitectura
asi lo indican, Es probable que con el tiempo seen las
maquinarias mismas y no las esculluras que palética-
menle remedan a las maquinas las que se valoren
como creaclones expresivas a la vez que funcionales.

Entretanta, es concebible que se necesile efec-
tuar una revision total de nuestra actilud ante el arte.
Comenzar a verlo no en eminas estéticos, sina como
una forma de conocimiento humano. El arte comenz6 a
academizarse cuando delegd la mision de lograr cono-
cimienlo; a la ciencia. Todo lo que conocia y sabia el
hombre neolitico eslé en su arte, como en & del
hombre paleciitico, e incluso en allo grado en el
medieval, Existe la posibilidad de que estemos presen:
ciando un reencueniro enire arte y ciencia a través de la
conjuncion de disefio y tecnologia. El problema de lo
espiritual tendria salida, puesto que Jung Indics,
sabiamente, que sl blen el hombre tiene una funcian
religiosa, la puede trasladar y proyectar en la polilica e,
incluso, en una fe en el progreso que limila con una
Arcadia alcanzable en el fuluro. Mientras fanto y en
defensa de la identidad enire arte y conocimiento (al
menos &n uno de sus aspeclos), anolaremos que si la
novela de Kafka es hoy significaliva es porque élla nos
da a conocer una magnilud de nuestro mundo. Miles
no se habian percalado de que viven en un mundo
kaflkiano hasta que él se'los revela,

El Mercurlo, Santingo di Chile, nébado 7 te agoslo de 1565,

H: VERGARA GREZ

una voluntad de sintesis, la labor de integracidn de una
tradicion.

El pintor que jugaba con lineas, planos y colores
y crela estar gozando del maximo de libertad expresiva,
ha creado una nueva ecademia hecha de pura relorica.
Perc donde se patentiza la pobreza espiritual del artisla
actual 1al vez sea en el llamado "Informalismo”,

En lodas las épocas, cuando el artista no tene
nada que decir, busca dar interés a la superficie de su
lefa con malenales extrafios. Por la falla de pensamien-
10s profundos que comunicar, busca enrquecer su
abra haclendo uso de las "palinas" o cocina picldrica,
Recurre lambién a las lexturas esperando que éslas
realicen el milagro de dar fuerza y contenido a su
expresion,

Pocos. hoy, cogen el pincel como Paul Cézanne
para aprender a pinfar. La mayoria desea oblener el
maximo de efeclo con el minimo de esfuerzo v da & la
obra creada una inconvenlente publicidad. Olvidan lal
vez que las grandes abras se forjaron en silencio y que
exigleron a sus autores, paciencia y sacrificio.

Los nombres se suceden con rapider
asombrosa, Inmediatamente después de la guerra. Ios
artistas en boga eran! André Marchant, Manessier, Le
Moal, Patrix. Singier, Bazaine, Tal Coat, Gischia, elc.
Después les siguieron: Fougeron, Bemard Buffet. Toda-
via después, Harlung, Soulages, Schneider, Afro, elc.
Acluaimente los nombres son: Jean Faulirier, Dubufiet,
Wolls, Mathleu, Kiine, Baumeister, Tapies, Milares,



Ciuxart, Burri, Donali, etc. Mas no seria aveniurado
afimmar que los maestros de hoy siguen siendo los
mismos de hace cuarefila afios,

Se ha ido perdiendc la fe en la pintura. Sl la .

practican muchos, es porque esta resullando una
ocupacion demasiado |ucrativa y facil, Cuando se
praduzca el cansancio del plblico debido a los abuses,
el arlisla moderno volvera a la realidad.

El.munda de nuestra época esla siendo enfocacdo
como un todo Iindivisible, y el arte dentro de €| esta

destinado a desempefar un importante papel social 'y
cultural, Dejara de ser egolatrico, pasimista y destruc-
ivo. No se buscara mas, deliberadamente, lo arbitraria,
lo absurdo, o' disparatado, para sorprender, descon-
certar, Intrigar 2 un publico.

El antisla del futuro debe panicipar con fe y opti-
misma en la reconstruccion regional e internacional,
incorporandose al lrabajo de equipo en la'conslruccion
de las ciudades, las que seran conslideradas como una
sintesis de las artes, coma obras de arte "colectivas”.

La Nacicn, Santingo, dominge 15 do cciubre de 1981,

26 UNESPECTACULO SUGESTIVO O EL ARTE DE NUESTRG MOMENTQ

Tal vez no sea aventurado afirmar gue hemos perdido la
rula del arte modema. Miramos a nuestro alrededor
para ver de dénde podra venir la luz y comprobamos
con desalients que, unos mas que olros, todos vivimos
desconceriados. Abolidas las convenciones, las reglas
y los estilos, carecemos de un crilerio. objetivo que nos
permita calificar cuindo una obra es de valor o simple-
mente mediocre. .

A menudo se lee gque el concepto de divinidad del
artista ha sido “superado”, Este aspira a ser s6lo un
hombre, y como tal conciba su prodticto, como el fabri-
canle de calzado, de lamparas o muebles, Enamorado
del presente, guiere desentenderse del futuro, y. asi
logra la salvacion de su espiritu. En nuestra época no
encuentra la paz para crear ni tiempo para hacer refle:
xiones profundas. La necesidad de expresarse se
convierte en: una verdadera anguslia, y esto obliga a
lomar los medios méas direclos, sin miedos y sin
prejulcios,

La crisis) melafisica juslfica, enfre olras cosas.
que un cuadro o una escullura se transforme o deleria:
re ante los ojos lénos de asombro de conservadores
de museos y colecclonistas. La necesidad de vivir, a la
que liene dereche el artista, posibiiita la vuelia de un
arte frivolo y convencional, hecho de signos famillares y
a los cuales el piblico estd habiiuado ("Nueva figura-
cion” o "Nueya narracion”). Para llamar la atencion
sobre una aclividad en plena crisis se fomenta un arle
sin pensamiento, aspero, sugestiva y repelente ("Neo-
dada" o "Pop Art").

El publico no reacciona anle las nuevas inyencio-
nes. Estamos lejos de la epoca en que el arle de
vanguardia conmovia pericdicamernite (Impresionisma,
cubismo, futurismo, dada y el primer sumrealismo),

A padir de 1930, los museos de arte modemo
buscan ansiosamente la obra de log arlislas conlempo-
raneos para integrar sus colecciones. Anles debian
asperar hasla medio siglo los que no sé ajustaban a los
canones del "are oficial” (Jongking, Manet, Degas,
Cézanne, Pissano, Sisley, Renoir, Picasso, Bocionni y
ofros),

Las promociories mas recienles adoptan posiu-
ras basadas en el desalino personal para imponer su
condicién de ariistas. En olras épocas, tales caracteris-
ticas no efan deseadas, sinc impueslas por la incom-
prension del medio al creador,

El artista de nuestro momenio aspira a vender su
obra, y, debido a esio, se convierie en su propio
empresario (rucos para llamar la atencién y promover
las ventas ideados por Georges Mathleu, Yves Klein y
olros). !

R, VERGARA GREZ

La ines!abilidad econémica y espiritual de nuestro
liempo estimula la pasmosa sucesion de puniocs de
visla en la creacion ariistica. A una manera especifica
de ver y eslructurar la obra de arle cop lormas y colores
-arle concreto-, en que el artisia hoye de la realidad,
principal caracteristica del arle modemo desde
Cézanne a nuestros dias, ha sucedido olra en que el
drama se-objeliviza en el chogue de los malenales y las
lexiuras,

A la academia hecha de "virtuosismos analllicos"
supera olra de revoques enyesadas, tefidos de alam-
bres, vidios, arpilleras alquitranadas, chalarras, Irozos
de hamacas, maderas, tejidos Indigenas, elc. El
"medio’, noble y soberano, por la accion de fa astucia y
el azar, se ha converlidc en “fin" grotesco. Pero
reconozcamos en el Informalismo una experiencia
importante, como Io fuera en olro sentide |s experiencia
de Mondrian. El Informalisme nes enfrenta con la reall-
dad de la matenia, exalla y valoriza las lexiuras, ete. Sin
embargo. no podemos eslimarla como una elaboracion
plastica definitiva: nos porie al punlo de suplantar la
necesidad de expresamos por la complacencia de
poseer los maleriales, por la saberbla del gesto y el
nihiisme orgulloso. De este modo, la obra de arle deja
de ser una lenialiva  de comunicacion, una confesion
desde lo prafundo del ser ¢ un mensaje ('Los mensa-
jes los dejo para el cartere”, Pierre Soulages).

La falla de disciplina en el arde -oficio e ideas
claras- en relacion con lo que debe ser su mision y
destino, facilia la afluencia de cultivadores. Han venido
de lodas las aclividades, De |a literalura y la poesia
vinieron, y malograron el Surrealismo. Los arquitecios e
ingenieros dejaron en un callején sin salida al geome-
Iisme no figurativo. Los aficionados a la pintura &
improvisadares desvirlian el Informaiismo y esperan
que la vaguedad de ésle disimule sus flaquezes, Ror-
que en el campo de las texturas cualqulera consigue
forjarse un discreto oficio, can mas facilidad y en menor
tiempo gue manejando los colores y pinceles,

Para ser un artista no se necesila mas que reali-
Zar una exposicion & nscribirse en una sociedad de
pinlores y escullores. Debido & eslo no es extrafio que
muchos de los que han logrado hacerse de repulacion
v forluna, renieguen de ser pinlores y nieguen el arte.
Las vanguardias, otra posicion oficial de los snobs de
todos los tlempos, no pueden creer en la obra contl-
nuada, serena y meditada, nl necesilan de ella.

Apenas comenzaba a caminar el Informalismo,
cuando lo dejaba atrds con su canlo de sirena la Nueva
figuracion, Luego el Nuevo Dadé o Pop Art, que imumpe
estrepitosamente y con Increible fuerza deslruclora



{objetos hechos de papsl, botellas, denladuras posti-
zas, muiecas decapitadas, ropa interior de inviemo,
pajaros disecados, elc.). Explicable, porque su propdsi-
to es destruir la Academia Formal, Informal o Nueva
figuracion, etc. (‘No habremos demolida tode si no
demolemos también las ruinas”, Padre Ubu). Provocar
el caos para un cambio radical en el are
conlemporaneo.

2.7 TEMAS POLEMICOS
SUPUESTA PELIGROSIDAD DEL ARTE

Los que se oponen a las expresiones avanzadas de la
plastica suelen'a veces emplear un lenguaje chocante
y, desde luego, inadecuado, Nadie con mediana Intell-
gencia niega el derecho que cada cual liene & gustar de
esas formas artisticas o arechazarlas.

A mi, por ejemplo, no me guslan mucho ni Fer-
nand Léger ni una parte de la obra de Chagall. Imagi-
nemos que estos dos pintores fueran los genios mas
allos producidos por la humanidad. Aun cuando ello
resultara cierto y demostrable no seria licito imponerme
la ebligacién de mudar de criterio.

Guando al hablar de arte se utilizan las palabras
“libertinaje", “peligrosidad”,'caos" y otras que encierran
un sentido de valorizacion moral, se esta haciendo élica
y no estética. "Nos hallamos en un periodo cadlico”,
dice con cierla pomposidad un caballero. No se sabe,
en realidad, lo gue quiere decir con ello, pero la
expresion hace que muchos muevan la tesla con evi-
dentes sefales de asentimienlo: "LA donde nos lfevan
estos Jovenes?”, subraya ofro caballero. Y utilizan el
mismo tono de escandalo para comentar las activi-
dades cogoteriles. Ven las cosas, en suma, como. un
asunto de peligrosidad social.

Hace liempo un pintor veterano y cuyo estilo
guarda similitudes con el naturalismo de finales del
siglo XIX. puso en su exposicion del Banco de Chile un
cartel en el cual aseveraba que los jovenes revoluciona-
rios de la abslraccion pintaban asi por designio
expreso del comunismo. Mada més contrario a la
verdad. pues sabido es que la Academia de Moscli no
solo no preconiza la acentuacion extrema del formalis-
mo, sino que la condena, la persigue 'y obliga a los
artisias a practicar un realismo fotografico mas cercano
al cromo y a la oleografia que a fa pintura estricta.

Se dice que quienes en Chile pinten de tal modo -
segln los principios de la razén plastica y no del
contenido- andan atrasados en treinta afnos. Ctro error.
Uno de los hechos mas sorprendentes es la unidad
general delos estilos. Unidad que no impide, paradojal-
mente, la mas amplia variedad de concepclones y de
realizaciones en el modo de pensar el arte.

Se dice emdneamenle que esta pinlura se vende
mas. No parece cierio. Por lo menos en Chile. El arle de
avanzada, si no parece minoritario entre los pintores y
los buenos aficionados, Io es entre el piblico.

Vaolvamos a la ardua cuesfion. LEs peligroso el
arle nuevo? iPuede surgir de la aclividad de los
pintores que lo ctultivan -como se ha dicho- algtin
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La vanguardia esta en manos de esta dllima acti-
tud. El arle refleja violencia y nihilismo: muerte de la
personalidad humana. El hombre desconfia de su capa:
cidad de ver, senlir, imaginar, razonar. Como en la
pardbola biblica, vamos tomados de'la mano guiados
por este ciego paslor.

La Nacién, Sanilago, dominga 3 do noviembee de 1983,
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riesgo para la humanidad? Respondamos sinceramen-
te. Tomemos los nombres de algunos pintores jovenes
0:.que por lo menaos cultivan el arle de avanzada: Matta,
Antinez, Zanariu, Nifez, Vergara Grez, Balmes, Iramé-
zaval, Opazo, Castro Gid, elc. {Esla el peligro en las
personas? (Gullivan esa forma de are por un cierto
descompaginamiento moral, mental o siquico? Quienes
los conocen saben de sobra a qué atenerse.

Entonces el peligro ieslara en las obras mismas?
Al contrario. Si pensamos en la pinlura de anécdota y
de contenida, lo que en ella se nama, podna Incilar al
contemplador, por espiritu imilativa, 8 seguir el ejlemplo.
Y asi, al ver la muerle de Maral en una tela de David
senlir vagos deseos de eliminar a un gobemante, o, al
contemplar las barricadas revoluclonaras de Delacroix
hacerse guerrillers.

Bromas, Ni siquiera esa excelenta clase de pintu-
ra posee la virtud de inflamar los animos. Son otros los
factores que van creando en el hombre los estados de
rebeldia.

Se dijo lo mismo de la pintura del Caravaggio.
"Este hombre -afirmaba Poussin- ha venido a destruir el
arte”. Del propio Caravaggia se aseveraba que hacia
una pintura inmoral y disolvente. Y lo mismo de Manet.
De Cézanne iqué no se dijo en Chile! En clerla ocasian
Camllo Morl resucitd algunos textos del recordado
Yanez Silva, quien veia en &l pinfor de Alx un peligro
para la moral y para la formacion de nuestra juventud
esiudiosa. Don Pedro Reszka, en una conferencia que
pronuncié en el antiguo Club de Sefioras, las empren-
dié contra los Innovadores de su tiempo y dijo cuanto
despropdsito cabe suponer. Y esto lo afirmaba quien,
en sus mejores obras, se acercaba tanto al estilo del
més admirable Manet.

No quiero erigime en Caldén: A mi no me guslan
las obras por el solo estilo. Prefiero un buen pintor
realista a un mal pintor abslracto. Lo que debe guiamos
en este problema es la calidad estrictamente plastica.
Digase de fulana que pinta mal, pero eliminese del juicio
lo'del "peligro”. Claro que lo hay en un mal pintor: el de
prostitulr el gusto. Pero eslo se da en lodos los estilos.

En algunos salones oficiales y nacionales hay
cosas homidas, paisajes ridiculos, desnudos de gusto
dudoso y fotografico, mal pintados. El' hecha de
exponerios incila & muchos a creer que son buenos. Y
aqui si que esia el peor peligro.

El Mercurio, Santiago de Chile, jueves 20 de lebrero de 1569,



2.8 ARTE MODERNO: PRESENTIMIENTOS Y PREGUNTAS

El arte moderno se nos aparece, pues, bajo un creclen-
te operativo de cambios. cada vez més radicales y mas
rapidos. que se intensifican desde el impresionisma en
adelante, (hasta llegar a la declarada impermanencia dg
los happenings, sucesos, evenlos), que Intentan
presentar, dramalizar o provocar &l cambio puro en su
continuidad, en su espontanea improvisacion y en sus
simultaneidades.

Por eso mismo, sera dificll elegir de la masa
imponente de las obras arlisticas contemporineas -
pintura, escultura, cine- como en el pasado, un repent
rio ideal de obras maestras. "Nada envejece tan rapida-
menle como los signos de la pintura no figurativa de
vanguardia®, declard no ha mucho uno de sus epigo-
nos, Georges Mathleu, no sin cierla amargura.

De un siglo a esta parte, eslamos descubriendo
conlinuamente nuevos métodos, maleriales, organiza-
clones y senlidos, nuevas significacicnes en suma, que
sacuden la balanza del gusfo eslético y llevan a impre-
vislas idenlificaciones eventuales. Dijérase que el arte
se cansa de si mismo y, al experimentar nerviosamente,
no leme el proclamarse a veces no-are o no-eslético,
come es el caso de algunos de los més reclentes repre-
sentantes de la escuela de Nueva York. El experimento
se expresa a golpes de sismogralo y lraduce las
conmociones de la sensibilidad contemporénea. No
puede tender naluralmenle, enlonces, a la concepcién
y ejecucién de obras maestras, sino a la expresidn
siempre mévll de si mismo, sun independientemente de
cualquier relacién directa con la personalidad que lo
crea. El culto roméntico de la individualidad creadora
suele conducir a su oposicidn dialéclica, a una nueva
Impersonalidad, que permite al yo salir de si mismo; en
&l olvido, 'superacitn y vencimiento de los limites indivi-
dusles, para enlrar en elusiones semireligiosas o
colectivas, como en los happenings. Buena porclan del
arle informalista se halla cargada de esta intencion
comunicante tolalizadora, que exige una participacion
lgualmente acliva del antes llamado contemplador, que
ahora deviene tan actor como el autor mismo.

Uno de nuestros ensayistas, Jorge Elliott, ha
juzgado duramente esa actitud, que denomina: patetis-
mo falaz, segtn él, condenable, por llevar & una suerte
de sbriedad sin exigencias, que no alcanza a ser dionk
slaca, porque no es significativa de nada y porque
excluye a loda clase de tradicion y pensamiento.

En las frases de Jackson Poliock: "Guando estoy
dentro de mi cuadro no me doy cuenta de lo que eslay
haciendo", se revela ese abandono del yo consclente,
Sélo el cuadro podria saber lo que va siendo y, como
tal cosa es imposible, el crtico dird que el pintor, falaz y
patélicamente, se ha puesto al margen de los horizon-
tes de ia menta humana, Sélo después de un periado
de famillarizacion -dird Pollock- podré ver el pintar,
retrospectivamente, 1o que fratd de hacer.

La obra comienza, pues, por producir extrafieza a
quien la crea, pero, como a eilo’' Se une una especie
singular de Idenlificacion psicoldgica o para-psicologh-
ca, puede darse -para el creador y el contemplador al
mismo tiulo- una aperiura vivencial del tejido de
significaciones que la obra contiene. éAmmonia preesta-
blecida entre lo que el arlista desea y lo que resulta de
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su quehacer? Sosliene Ellioll que el experimenlalismo
plastico, cuyas consecuencias son casl siempre impre-
vislas para quien lo pone en practica, ha sido adoplado
por los artistas en geslo de semnil imitacién de las
conduclas de la ciencia positva. Podriamos pensar
més bien, que en unc y olro campo la experimentacion
surge de imposiciones bien caracteristicas del espiritu
modemo, que se bifurcan en cuanto a sus mélodos,
fines y rendimlentos, perc que provienen de un tronco
comun,

{Armonla  preestablecida?  "SiY, conlestaria
Pollock. "Efeclivamenle, asi es”. Hay operaciones
creadoras lelices y ofras que no lo son, lo cual no
deperde de aclos de voluntad, sino de una conjuncion
de circunslancias imprevisibles, como las .que
determinan los "dias felices” y los "nefandos”.

A esle proposito, sefalaba Herberdl Read, la
influencia ejercida en la mentalidad arlistica contem:
poranea por dos laclores Intslecluales y afeclivos
disimiles y en cierlo modo convergentes: elementos
filosbficos orientales, como los que integran el Budismo
Zen, y el Psicoandlisis freudiano, compietado por las
hipdlesis deJung acerca del inconsclente colecliva y la
importancia de determinados arquelipos. Insinia Read
que causas cullurales comunes habrian llevado a la
aclosién de los fres fendmenos -arle conlemporaneo,
predominantemente no figurativo; difusién de filosofias
orientales entre las élites de Occidente y psicoanalisis.
Tadas enlrafan lenlativas de ruptura con el mundo de
la experiencia acostumbrada, en un afan de llegar a
descubrir o expresar aquello que se nos oculla en
nosolros mismos o en la realidad trascendente que se
asoma desde denlro de nosolros.

Desde un Van Gogh o un Gauguin, ciertos arlis-
las han dado vida a cuadros y esculluras gue asumen
&l cardcter de una revelacidn del mundo interno. Es el
costado expresivo -a veces expresionista- de la crea-
cién plaslica, El cuadro o el volumen adquieren una
vida propia. Ya en las culturas arcaicas nos hallamos
con Intenciones parecidas, que delerminan consecuen-
clas praclicas, como que los objelos del hombre
primitivo son siempre ‘animados y poseen, aparie su
caracler Instrumental, potencialidades eslélicas y
religiosas. De ahi el respeto que rodea a estaluas o
refieves, imfigenes que conceniran luerzas ocultas,
palabras que tienen liberlad y poder, que no se pueden
pronunciar en vanc y sin peligra de aniquilamiento,
delirio o locura. Hay palabras capaces de romper el

' equilibrio del mundo. Esa experiencia de paricipacion

nos lieva a senlimos sustancialmente ligados con o
que nos es ajeno, nos lleva a descubrir nuestro propio

“relralo en olro rosiro.

La aplicacién de estas ldeas a la comprension
valoraliva del arte contemporaneo cenduce, sin duda, a
considerables alleraciones de fas perspeclivas axiolgl-
cas e histdricas y & una visidn discoplinua de la
experencla estélica, que seria siempre Un nuevo
comiénzo,

De ahi la resistencia que ellas suscitan por parte
de quienes ven, o quieren ver, unidad de desarrallo en
la historia de las arles.

El Marcuric, Saniiago, [ueves 21 de agosic de 1868
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2.9 ACTIVIDADESEN LAS ARTES PLASTICAS

ARTE MODERNO: CRITICA Y OBRAS MAESTRAS

"Hace cien afos -escribe el critico Italiano Giorgio
Kalsserdian- la profesion de critico de-arte era, sin duda,
mucho més facil que en la aclualidad. Efectivamente,
algunas ideas generales inconclusas permitian idenlifi-
car, sin lugar a dudas, la obra de pintura o escuftura
considerada come bella. Esto es, se crela en la neces|-
dad de fa imitacion de la naturaleza y en la normatividad
de un senfido renacenlista de las proporciones y de la

armonia, Los grandes pintores romanticos, como Dela--

croix, no eran aceplados lodavia completamenle mien-
ras un arle oficial, mesurada y académico, imperaba
indiscutido entre el publico culto. En menos de cien
afios esla- situacion ha cambiado radicalmente, y hay
en dia incluso los criticos mas lradicionales se
guardardan mucho de apoyar un arle que no mosirase
cierla vivacidad'y un minimo de “"carga” emoliva. Pero,
en estos liempos, cuando se trata de pintura experi-
mental, lodo esta permitido. ¢Como poder orientarse,
entonices, sin criterios, en esla vaguedad de perspec-
livas?"

Las obras maesiras -que hoy, en senlida riguro-
sa, no exisien- adquirian asi un caracler de normalivi-
dad, que han perdido para el creador contemporéneo.
Ahora el arle se hace a la medida de toda la historla 'y
prehistoria del hombre y no dentro de los canones
renacentistas. Hemos perdido, asl, la nocién de un solo
y privilegiado eje ordenador, de raiz grecolatina, que
determinaria el senlido histérico de las artes figuralivas
-y de las olras-, otorgandoles continuidad. En caso de
exislir en nuestros dias esla conlinuidad podtia hallarse
solo en factores adjelivos, como el dominio del espacio
representativo del espacio natural o {a maestria artésa-
nal y lécnica, pero no debemos olvidar que culluras
enleras no prelendieron la conquista de tales objelivos
ni realizar tales valores. Nos hallamos en la época del
Museo imaginario de que habla André Malraux.

“Actlualmente todos los artislas occidentales -
agrega Kaisserlian- pertenecen a este mundo desmesu-
rado: pequenas estatuillas negras han Inspirado a los
escullores de Occidente mas que las obras de Miguel
Angel, y ciertos pintores y caligrafos japoneses han
determinado un gran mavimiento en la pintura occiden-
tal de nuestros dias -el grafismo informal-, mientras gue,
por &l contrario, durante esos afios, Giotto, Masacoio y
Piera della Francesca no han gjercido ninguna influen-
cia.

Semos los primeros hombres que tienen la posi-
bilidad de consliluir museos imaginarios universales
que dan olra visién y olra medida del hombre, gracias al
creclente conocimiento de las culluras exdticas o extin-
las y a los medios cada vez més perfeclos de reproduc-
cion audiovisual de sus expresiones. Llegamos & ser
asi, por poco yue lo queramos, los primeros cludada-
nos virlual y realmenie universales, los primercs que
han vivido en un mundo ecuménico o que lienen la
posibllidad de hacerlo. Los Uitimos. cien afios han
descubierto casl lode lo que se sabe de las culluras
distantes, de las obras prehisidricas, del arte infantil y la
mente que lo crea o de los reductos escondidos de la
psique. Eslos hallazgos se han producido gracias a las
investigaclones antropoldgicas y arqueologicas, pero
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también en parte han sido motivados por el notable
cambio de las valoraciones estélicas que el mismo arte
modemo ha introducido. [Qué paco pudo saber
Goethe de Iss ares prehistoricas, a pesar de haber
sido uno de los primeros en inluir su valor!

Vivimos en un munde desmesurado y & vecas
nes quejamos de que nuesiras expresiones arlislicas
posean (al caracter, clvidando que la  desmesura
comienza en nosolros mismos. Pero la queja. siempre
renovada, desdé anliguo, suele justificarse desde el
punlo de vista de olra de las funciones que el are ha
cumplido histérica ¥ psicologicaments: una tarea de
cofrecolon ordenadom de la experiencia sensible, que
clertas tendencias arlisticas asumen mejor que olras 'y
que'se manifiestan tanto en la creacion de las formas
expresivas como eén su coptemplacion y consumo. He
aqui un polo conlrario & toda desmesura, pueslo que
significa estllizacién ordenadora que se emparenta méas
con la clencla que con la elusidn romantica, lejos da:
lodo lo superfluo, postizo o excesivo, como ocurre con
el neoclasicismo geomelrizante, concrelisia’o consinuc-
tivista; De ahi la {endencia a un are y una belleza
absolutos, fundados en la geomelria o en la plastica
pura, tan anfigua como su opuesta y lambién presente
en el orbe primitivo.

Volviendo a'la Idea anterior, diremos -con Kaisser-
lian- que "hoy, en realidad, lodas las obras de arte del
pasado y de| presente nos son contemporaneas”, Por
eso [os:peligros de un rélativismo amorfa, en el caso de
la gritica, son demasiado evidentes. Quien sabe sl nos
ayude a comprender en uno de slUs aspeclos el senli-
miento de extrafieza que el arde contempordneo en
general nos procura, la aguda observacion del mismo
crilico, cuando distingue dos planos distinios de la
existencia: "El de la vida de lodos/los dias, en el que
nos movemos normalmenie ¥y en donde conocemos
alegrias y sinsabores, plano considerado como anodi-
no y banal. y el del empefio aulénlico, que, entre el
riesgo y la angustia, nos irae los signos puros del arfe",

¢No'significa eso que, de algin modo, el lamado
arte modemo o conlemporanee estd cemando su
propio cifculo y agotando sus posibilidades expresivas,
para abrirse hacla nuevos e mprevistos desarrolias,
gue ya no son simplemente modemaos? Pues de ningln
moda en la historia de Ia cullura -y aun de la nallraleza-
se yuelve lisa y llanamente a siluaciones anteriores. Los
cambios soclales son, es obyio, ireversibles,

"El ser se nos muestra escandiéndose”, insinla
Heidegger, al modo de Herdciito. El arte vy la filosofia
intenlan, siempre en vano, revelarfo. Cada nuevo estilo
es una tenlativa irrepetible. Acaso la celeridad de los
cambios contemporaneos y el rapide envejecimlento de
las formas sean indiclo de'la urgencla con que senti-
mos esa necesidad de revelagion. Tanto en la accion
como en &l conocimiento pareciera que el ser, a punlo
de ser conquistado, se nos escapa. Su presencia huidi-
Za es continuo desalfio, pues se nos muesira sélo en
esle esconderse y problematizarse, y de esa maners, y

‘con tal carécter, impregna a la creacion artistica, a loda

creacion humana.

El Marcurio, Santiago, [Uurves 28 de agosio de 1689



2,10 '

ARTE MODERNO: REALIDAD Y TRASCENDENCIA

Siempre vuglve a ofrecersencs el lema de la esencial
Irasgendencia de las formas artislicas. En efeclo, spor
gue. mas alla del regodeo de los sentidos, nos: intere-
san contemplativamente algunas formas visibles?. ¢Por
queé nueslro interés no se limita a.lo decorativo 'y se
dirige, en cambio, hacla planos mas profundos de la
sensibllidad? LCémo podemos peneliar en un temena
extrasensible partiendo de estimules visuales? (Como
pueden nuestras puplias intuir en las cosas su senfido
interior? Serla Imposible conleslar eslas pregunias sin
insertarlas en un vasto conlexlo metafisico, pero sin
duda ellas estan en la entrafa ,de la significacion
espiritual de las artes, desde las apariencias y mas alla
de ellas, que son su materia y farman su lenguaje: A
través de la exirarieza inicial y de la identificacion que la
sigue, Un cuadro puede!ltansportarnos al aima ajena 'y
hacémosla propla en una instancia- de aulorrevelacion,
Y si en nuestra cullura, progresivamente crilica, esla
busqueda de senlido es mas imperiosa que en olras
mas organicas, ello proviene lal vez de que el alma
ajenay la propia se nos han hecho mas enigmaticas, a
pesar de la claridad de las acciones gue la ciencia, la
1écniea o la politica puedan proponermnos. Interrogamos
a las cosas que creamos para saber dcerca de noso-
Iras mismos. Las ¢osas creadas son nuesira huella, €l
surco en que recogemos -en lugar de sembrarlas-
misleriosas semillas perdidas. La pinlura, la escullura.
la arquitectura, el eine hacen el alma visible. |a rescatan
del abandono, de la distraccion, del olvido, En las
epocas criticas, el alma humana es mas iritable, pues
esla més dispersa en sus concréciones materiales y
por esala buscamas en ellas con mayor denueda.

Una naturaleza muerta de Ceézanne es apenas un
intimo pedazo de la realidad, Unas ouanlas manzanas.,
una batella, un vaso, un mantel arugado no: significan
gran -cosa bajo. el angulo de las esencias, y, sin
embargo. pedemos penelrar no solo en el alma esquiva
del pintar medianle esos objelos, sino lambién, en
instantes privilegiades, en toda una epoca con solo
mirar e5as nonadas. LPor qué ocurre 1al cosa?

Quizas esté el esbozo de una respuesta en el
afan de cosificacion simbolizadora que aclia en la raiz
de los procesos de intervencion anistica, Se trata de
fabricar unas cosas que delatan la caligrafia interior en
un aclo de lrascendencia cargado de afectividad, ‘€l
espiritt, en cuanta intelecto, liene la vocadion de
trascender ¥ lrascenderse. y desde el conluso munda
del yo individual nos lleva a abstracciones, esencias.
visiones generdles, En cambio, la psique, mas enraiza-
da a l& medula singular del yo y a las siluaciones
fugaces de |a existencia, ropieza con mas. dilicullades
cuando liende a lrascenderse por el inevitable vehicilo
de lo sensible. éNo proviene de ese forcejed, camo de
Jacab con el Angel, el aire de eternidad en lo fugaz que
alcanzan cierlas pinturas? La mirada qulete elernizar las
cosas perecederas, como én las imagenes del Budismo
Zen. Es lo gue Herbert Read llamaba el “principio
fundamenlal de las arles”, el principio de resonancia
espirilual gua, recordands las erisenanzas de un viejo
pinter chino, se da en‘la capacidad de ligar lo singufar
con lo universal y enl la de hacer elemo lo inestable y
fugitiva. El arte-viene a ser como un'sueno sostenido en
relacion simbolica con las cosas, El sueno nos musstra
espejismos que temminan sienda nuesiras realidades.

El arte contemporaneo, en algunas de sus moda-
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lidades vecinas al informalismo, a diterencia de lo que
ocurfia en el pasado, suele constair destiuyendo,
deslormalizando  expresivamente. Ruede soslenerse
hoy. sin incurir en disparale. que cada cosa mirada
desde cierlo punlo-de visia puede ser eslélica e
ingresar al campo exprésivo de las artes. Con ello el
pensamiento estelico, dentro de la filosofia. amplia
considerablemente su registro -aun & nesgo de diluirse
y-pasa a ser una teoria-general de las formas simboli-
cas. Por eso diliclimente puede darse una critica de las
arles acluales que no lome en cuenta el hecho de gue
éslas son sintoma de algo que lrasciende al arte, De
ahi vienen no pocos de los escollos con que tropieza,
los cuales se inician con el hecho cierta de que las
palabras son siempre insuficientes o inadecuadas para
expresar la experlencia estética visual o sonora. Sdlo
algunos estélicos racionalisias pudieron sostener que
el verbo es capaz de Iraducirlo 1odo. La verdad es que.
si ponemos & un gran escritor -un Baudelaire, un Valary,
un Claudel, un Ortega, que escribieron abundantemen:
le sobre las arles plaslicas. a revelamnos su experiencia
visual, sus palabras nos serviran como metaforas, ape-
nas como alusiones o como conslrucciones paralelas a
la experiencia. Pues, icomo podriamos explicar o
describir ese jarmo de aqua o esa mirada. sin enlrar de
lleno en la literatura, dbandonando el suceso pictorico?

En el intervalo entre la realidad percepliva y la
representacion simbolica se abre un érea de tension, de
indeterminacion e incertidumbre, que separa aquella
realidad perceptiva de la represeniacion de ella misma.
Esteintervalo se carga de posibilidaces expresivas que
dan margen a la individuacion creadora. Si no hubigra
distancia o dilerancia enlre @l objela y su representa
cion, dariames con la vision angeélica. La nueslia. en
cambio. esta allerada por. deseos y alanes y por las
molivaciones de cada dia. que aleclan y dan direccion
a lodo lenguaje. No hay entonces réalismao artistico que
pueda llegar a lener valor representalivo universal.
desde que se lrata de objelos percibidos. sentidos y
expresados partiendo de la singularidad del sujeto y su
circunstancia, En esle senlido, no-puede haber un arie
realista absclule que, idealmente, resuhana sdle al
alcance de la capacidad divina. que suprime la distan:
cla entre la represenlacion v su objeto, por encima de
loda dialéctica.

Es ilustralivo a #sle respecto el caso de los pinto:
res’ impresionistas. que se preccuparan de transaribir
direclamente lo visto. de acoriar el imervalo enlre la
rapresentacion y su objelo perceptivo, investigando las
leyes que ngen la aprehension de la luz. de los colores,
planos volumenes, En esa vinud, deben de ser calilica:
dos de realistas radicales y. sin embargo, durante
mucho tiempo fueron incomprendidos por la mayor
parie de sus conlemporaneos. Su puleriiud representa-
tiva disonaba con los principits reinantes en materia de
represenlacion ‘realisia’. Los epigonos del paturalismo
resullan siendo lan idealistas como los absiractos o los
imaginistas: mas desenlrenados, y- desde luego mas
gue Cezanne. villpendiado por ellos en nombre dei
realismo. La "reaiidad percepliva® depende de la
direccion de la mirada.

Si el siglo XX, como se ha dicho, carece de ung
vital corffenle realisla -desconlando al 'realisma
magico”., ello no se debe a que hayan disminuido las
habilidades representalivas de los arlislas, como suele
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asegqurarse, sino a un cambia en el orden de los intere-
ses expresivos. A la confianza anles prevaleciente en la
solidez del mundo extemo, ha sucedido en la filosofia y
en las arles una preocupacion mayor por las realidades
internas no visibles. Resulta asi mas dificil la larea del
pintor, puesto que la vida interior no esta hecha nece-
sarjamenie de imagenes visuales, sino de preimagenes
-lemores, deseos, presenlimientos, noslalgias-, que
predominan en la afectividad, a menos que la psique se
haga visionaria, como suele ocumir en los suefios o
bajo el efecto de los alucindgenos. En un Minck o un
Ensor, por ejemplo, el munda interno explota en una
proyeccion exterior que psicologiza paisajes y figuras
hasla llegar al delirio, Las imagenes de ires dimensio-
nes dejan de ser portadoras de lo real extemo y pasan
a ser testimonios de (o interior,

No hay, entonces, arle que pueda ser representa-
livo sin ser expresivo de upa personalidad. Es eslo
ultimo mas caracteristico de las sociedades eriticas que
de las organicas, en las cuales la persona llega a
integrarse de una manera ledricamenlte perfecta con la
funcion gue ella cumple dentro de lo social, hasta e
puntode que, en el limite, perscna y funcion se identifi-
can y puede definirse a la persona por su funcién. Lo
personal se inlegra en el lodo colective sin que sufra en

su valoracion para si misma. En cambio, en las socleda-
des criticas persona y luncion se distancian, asi coma
se produce un divorcio entre experiencia inlima y
expresion, ‘cosa sedalada y estudiada con' admirable
profundidad entre nosolros par Felix Schwartzmann en
sus obras "El Senlimiento de lo humano en América”y
‘Teoria de la Expresion”, Los' geslos expresivos se
hacen dificiles, lensos y a veces herméticos y las
lunciones sociales dejan de ser representalives de la
persona en su integridad. Esta ya no se siente bien
identilicada con lo que hace, que la deja insalistecha,
como al artista, desde el BRomanlicismo, lo dejan
siempre descantento de sus obras. El ya no se sienle,
como el clasico o el académico, tolalmente expresado
por lo que ¢rea. Queda en ¢l en &l fondo, un sobranle
no iluminado -“el ser goza ocultandose™ y por eso
mismo se pide al arle cada vez mas que sea proyeclivo,
alumbrador y adivinatoric de aguellas lierras incognitas,
sobrantes ¥ oscuras, Se pide con esa que cumpla una
funcion mayéulica,

En tal contexta, es comprensible gue épocas
como la nuestra sean mas propensas al culto de las
personalidades creadoras que al cultivo de sus obras,
que no alcanzan a ser maestias y ejemplares.

El Mercurio, Santiago, jueves & de septismbie da 1988,

3. REFLEXIONES ESTETICAS DE LUIS OYARZUN

3.1 SOBRE ARTE Y SOCIEDAD

-

El interes por la funcién social de las. actividades
arlisticas ha experimentado. desde la segunda guera
mundial, un enorme Incremento, En todas las latitudes
geograficas y politicas el arte en sus diferentes formas
esla adquiriendo. una vigencia qué lo convierle, en la
nueva sociedad de masas, en arliculo de primera nece-
sidad, como que el viene a satistacer, desde varios
ahgules, Una urgencia de expresion delo persanal en lo
coleclivo que generalmente se halla inhibida en las
faenas normales de produccion e intercamblo econdmi-
cos. Tiende a reconstituirse, por olra parie, en un
marco nuevo del humanisma, la ligazon esencial entre
las aventuras de la imaginacién y el lrabajo ulilitario,
enire arte y ciencla, poesia y 1écnica, Sin los ensuenos
de |a famasia, el quehacer colidiano liende a endurecer-
se y hacerse estéril.

En Estades Unidos v en los paises mas avanza-
dos de Europa, el curriculum escolar en la educacion
secundaria y, sobre lado, en la larmacion basica de las
universidades. ha introducido no s6lo rames humanisii:
cos, coma la hisloria, con caracter obligatorio, Mas
aun, se acepla |a conveniencia de que los fuluros
cientilicos, tecnolagos o simplemente técnicos soslen-
gan de slgin modo lrato con lareas de expresion
arlistica -literaria, musigal o plastica-, pues el hombre
actual y, con mayor razén, el hombre del hturo,
deberan descifrar con mas homda universalidad los
sighos de la cullura, ser eslimulados por la riqueza de
lo humano en todas sus direcciones y dimensiones,
para formarse a la vez en cuanto hombres v producto-
res de blenes, por encima de las especializaciones
clausuradas gue lerminan por hacer imposible la
comunicacion liberal de los espiritus.

Las naciones socialislas, con su concepcitn
particular del arte dirigido y con lodos los defectos
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anexos a esala posicion, han recenocida ampliamente la
imporancia del arte en la dinamica social, sea como
vehiculo de propaganda, sea coma promolor de
contaclos Intensamente alectivos entre el ciudadano;
su cullura y su liema. Pocos museos hay mas hermo-
sos que el de la historia china, en pleng corazén de
Pekin, al frente del Palacio Legislativo, donde el arte
admirable de todas las épocas convive con los episo-
dios fundamenlales del desarrollo social de ese pais.

Ocurre gue el mundo, aqui y alla, en Eslados Uni-
tlos o en el Extremo Orienle, ha descubierto que no se
puede comprender y gozar al arle in vitro, desligado de
la vida humana, que es siempre individual y socjal al
mismo tiempo. y que -igran cosa nueval- no se puede
tampoco vivir "en allo nivel” en sociedad, aun en las
sociedades tecnologicas, prescindiendo del arte y del
artista, que crean formas, suefan. deliran y representan
aquello que en el hombre a la vez construye y desiruye,
aquello que, en la fantasia creadora, igualmente valida
para e| arle, la clencia y la industria, bosqueja los
nuevos alvéolos del crecimiento de la especie,

Un pais sin arte, si no muerto, es sombrio, sordi-
do,

Un agudo liosolo de 1a realidad, el conda Keyser-
fing, escribio paginas que deberian dolemos todavia,
acerca del felsmo en Chile, acerca del culto que en esta
tiema de lan bella naluraleza dispensamos a lo hormible,
al descuido y la mugre: {Habra necesidad de invesligar
el tema, en eslos dias en que la desventurada ciudad
de Sanliago y las olras de la Republica pagan el precio
de nuestra democracia polfitica con tanta fealdad de
lienzos, letreros y efigies de los candidatos a regidoras,
que deberian ser justamente los guardianes del decoro
urbano? Lo que si deberia investigar algun instituto de
sociologia para elecciones fuluras. es si lanla lacra



eslélica redunda en alglin beneficio, siquiera minimo,
para esos candidalos.

Dudo que haya en esta parie del mundo una ciu-
dad mas descgonsoladora que nuesira capital de Chile,
tan-tiernamente elogiada por su fundador. Dirase gue
los chilenos, admirablemente divididos en nuestras
posiciones polilicas, eslamos lodos de acuerdo
cuando se lrala de lransformar ciudades, villas,
villorrios y caminos en muladares del Levante, Con Jo
cual, aparte de exhibir nuesira carencia de sentido
eslélico, todos parecemos dar pruebas de debilidad
mental, si para conquistar los sufragios de la poblacién
damos crédito a medios tan inconducenles como el de
exhibir nuestros retratos én la via publica a escala
gigantesca,

Santiago, que alguna historia posee y que puede
mostrar un movimiento arlislico sobresaliente para la
América del Sur, liene que avérgonzarse no solo de su
incuria urbanistica, sino lambién de sus museos. El
Museo, templo de las Musas, es centro de educacion y
regocijo para propios y extranos. No hay ciudad en el
vasto mundo qgue no quiera respetarse por ellos, Alli
estan el presente'y el pasado, "la-aventura y el orden”,
Chile, en tanlas cosas iniciador en nuestra América,
levantd con sus propios medios, en liempos .que

‘desconocian la ayuda exterior, museos decorosos.
Pero no supo mantenerlos y hoy languidecen, fallos de
luerzas, ¢Coma podrian mantenerse solos? Un pais
soberano que no pralege su propio patrimonio histori-
€o no merece eslimarse a si mismo. Merecen, en
cambio, parablenes y estimulo los que estan luchando
para que esta siluacion lamentable sea modificada.

El Directar del Museo de Arte Contempora-

-neu de la Universidad de Chile, Nemesio Antinez, ha

conlinuaclo el afan encomidble de su fundador, Marco
A, Bonta, en buena parle graclas a la cooperacion de
seglares privados que han permitido hacer-de esle
museo un ceniro vivo de atraccion para lodos los
campos arlisticos, no solamenle plasticos. Y, por su
parte, el pinlor y eseritor Jorge Elliol, nuevo Director-
del Inslilulo de Extensién de Artes Plasticas, con
imaginacion. inteligencia y dinamismo, ha podido
obtener, gracias a la buena disposicion del Presidente
Alessandiri, el compromiso formal de constituir un fondo
permanente de proteccion a los museos y & las ares,
Gracias a eslas personas y & la colaboracion que
obtengan del publico, podremos dar los pasos indis-
pensables para rehabilitar par lo menos eslos gentros
dinamicos de la vida nacional.

El Margurio, Ssnlingo, domingo 7 de abrl da 1863.

3.2
SOBRE LIBERTAD Y CONTEMPLACION
LUIS OYARZUN

Toda la problematica del hombra conduce de algiin modo al tema de la libertad que, si bien cambia
de figura cuando se alteran las perspectivas cullurales, no enajena con ello su llimo sentido.

El plantec existencial del tema ha de significar sustancialmente lo mismo para un persa del
liempo del Gran Rey que para un aleniense del siglo de Pericles o para un chino seguidor de Mag-
Tse Tung, como quiera que lleguen a preguntarse por el sentido interior y esencial de la libertad,
Desde luego, |a rellexion acerca de la libertad y sus alcances frente al destine o los poderes huma-
nos es muy anterior a la propia filosofia. Para este efecto, no Importan tanto sus variedades concre-
las de realizacién, anejas al cumplimiento social de las vocaciones personales. como el hecho
fundamental y primario de que alguna forma de libertad y alguna aspiracién a acrecenlarla se nos
aparezcan, en lodo caso, como necesarias y, en cuanlo lales, posibles para el hombre,

La libertad creadora, es decir, el impulso imefrenable hacia la creacion, llende a materializarse,
a lrascender su intima fuente, a expresarse en acciones. Pero a8 menudo olvidamos en nuestra
época que no hay accion realmente humana sin algin momenta de contemplacion, sin una cierla
suspension metafisica del liempo ordinario. Y solemos olvidar tambien que solo en eslas Instancias
de plenitud conlemplativa sentimos, en todo lo que ella realmente significa, la llama creadora de la
libertad. Una accion sin ardiente contemplacion seria puro mecanismo, La libenad requiere reposo
1anto en la percepcion de su esencia como en el dinamismo de su quehacer.

Acaso los grupos humanos organizados -y formulamos esta idea como una simple vislumbre
intelectual anterior a la hipdlesis-, cuya encamacion superior es en |os liempos modernos el Eslado
politico, posean eslilos de accion mas parecidos a las conduclas animales y cibemélicas. de pura
accion y calculo sin contemplacion, que a las propiamente humanas, El Estado no puede estar en
reposo sin fransformarse en Iglesia, como tendid a acurrir en las mejores épocas del Imperio Chino,
Tiene que acluar para sery manlenerse, lo cual supone alguna forma de guerra. desde que existe
su plutalidad.

De ahi provenga 1al vez la ulopia fichleana del Estado comercial cerrado, el Gnico que podria
realizar la libertad, cerrando sus puerlas para abrirse interiormente no sdlo a la posibilidad de un
autoabastecerse sino a la del autoconocimienlo. solo faciible en la contemplacion de si, Pera
ocurre que. de hecho, no son posibles ni Estados ni gobiernos contemplativos. El Eslado es el
organizador mas general de las acciones coleclivas y, ‘a contrario- sensu , no podria darse un
Eslado filosoflico que no fuese lolalitario. a menos que nas situaramos, fuera del mundo. en la
Ciudad de Dios, Las Ulopias lerresires, capaces. de superar en definitiva las lensiones y contradic-
cionesinternas de la sociedad. son irrealizables en la misma medida en que las acciones contrasia-
das -y todas las humanas lo son- generan conflictos y en gue la contemplagion es impropia del
Estado mismo,

UnEslado que posea libertad per se. como para ser, segun el anhelo de Fichle, su érgano
supremo, resulla contradictorio y llega al fin a destiuirse. En efecto, la liberlad vive de la expresion y



loda expresion que conozcamos es expresion de si, es decir. expresion de un yo o de: grupos
conerelos que aspiran & trascenderse, @ conocerse en visiones y creaciones que materialicen su
libertad en cbras singulares.

En'cambio, en el exiremo opuesto, en Io rigurosamente personal, la libertad expresiva opera
ya en-el dominio de la percepcion, que es un caso de conducta sustanclalmente distinta a las
meganicas. La percepcion esta indefectiblemente animada por tensiories estélicas de forma perso-
nal que Hacen de elia simbolo de realidades méas que simple instrumento de accion,

Podra verse aqul que las fronteras de 1o estélico son mas amplias de lo que a simple vista
pareciera, pues conliguran el propla caracler distintivo de las percepciones, que fundan el conaei:
miento del mundo sensible. Por ora pane. gracias a esa cierta emocion que cada percepeidn
suscita y e Que cada una se arraiga para ser tal, podemos conocer solo en el grado en que nos
Identifiquemos de: alglin modo con el objets conosido, Esle solo: elemento identificatorio de la
percepcion bastaria “para diferenciarla de las conduclas cagnoseitive-instrumentales de las
maquinas, por muy compléjas y perectas que éstas Sean o puedan ser. ¢Podria concebirse un
cerebro electranico que viviera un momento de identificacion confemplativo con su objeto? En
cambio; para el hombre no hay ni podiia haber concsimiento de allo rango sin-este nivel de identifi-
cacion que pugna por alzarse & la conciencla, Lo’ radicalmente extrano, desde lo desconocido
hasia'lo ignoto o fo incagnoscible, es lo tue escapa a las redes de nuesta perceépeion, y justamen-
le senos va lodo aquello que no somas ent modo alguno, lo que no'padriamos de ninguna manera
llegara ser, por estar al margen de riuestro ser real'y hasia de nuestro ser posible, en el caso de
que no nos asignerios posibilidades mayores de crecimiento perceplive. De lo cual resulta que al
avance del saber en lo que liene de mas susiancial depende sobre todo del progreso de nuestra
capacidad identificatoria -dirfamos del progrese del espiritu-, de la capgcidad de sér y vivir mas
cosas y relaciones, mucho mas que del mero registro estadistico de siuaciones aciuales v
posibles, que puede ser alectuado por magquinas.

Par fa via de la configuracion emociohal que liende a expresarse, y que en verdad se expresa
en ella, toda percepcion es esietica. Por eso, nuestra vision de las cosas, de cada una de ellas y de
lodas, permanecearia ignorada, aun para nosolios mismos, en su significacion, sino la descubriéra-
mos contemplativamente. Tal Instancia -gue vincula o singular al Todo- es antecedente necesario
de la accion auténticamente humana. El estudio de la percepcion y su estructura nos pueden servir
de punto de partida, lanto para una {eoria de la contemplacién con sus faclores identificalorios
como para una justa teoria de la accion, y sélo en relacion con ambos polos -complementarios, si
se qulere- podra establecerse una teoria fellz del conocimiento.

La aspiracion & la trascendencia, implicada en el momento identificatorio del conocer, es
aspiracion a la unidad, a contemplar la unidad en la variedad de los seres, pero suele también
Iraducirse en acclones que lienden a Inslaurar la trascendencia. Entre éstas figuran en modo
eminente -coma flue se regisiran entre las empresas més generosas del acontecer historico- las
que anhelan servir a la realizacion de Estados o sociedades ideales, equivalentes al cuerpo mistico
de |a teologia cristiana, Es que, en Qllimo 1émino. el afan de trascendencia es una aspiracion al
goce de la verdad unitaria y absoluta, la verdad'de fodo vy del Todo disfrulada par todos. Esta
verdad no podria ser alcanzada sino por una comunidad de conciencia trascendida -cuya conslitu-
cion requeriria una revoluclon mucho mas prafunda que todas las revoluciones sotiales o polilicas-
o por la conclencia personal, en las creaciones cantemplalivas del arlista, del filosolo, del mistico,

Desde el punto de vista de la libertad con sus vivencias y consecuencias, la historia ha sido
hasta hay hislorla de concienclas creadoras solitarias que han fundido en su Intimidad contempla-
cion y accion. Pero acaso uno de los caminos del fultra esté -coma en ld cancepeion de Tellhard
de Chardin- en una revolucion profunda que logre abrir las conciencias hacia esa unidad en la
contemplacion, en el seno de sociedades cada vez mas abierlas y mas solidarias entre si.

Hasla ahora las sociedades humanas en cuanto‘tales han solido revelarse y cohesionarse en
la accion. &No era un lugar comin e nuestros padres alirmar que las naciones son hijas de la
querra? Mas no ha habido hasta hay, en rigor, unidad ni convergencia que repose en la contempla-
cion del mundo y del yo, ni siguleta en el saber cleniifico, salve en formas lacales y transitorias: Si
llegaramos a-abrir el camine de |a aproximacian a esie fin nuevo, acasa la idea de una comunidad
universal smuy: diferente a la del Estado universal- llegara a adquinir forma v vitalidad, can todas las
posibilidades de acciones convergentes que'pueden entiquecerse en grandes visiones comunes.

Qeurre, por olta pane, que la experlencia misma de la conlémplacion esia por explorar, aun
mas que por el lado de los misticos y artistas. por el de los cientificos, filosofos y hombres de
accion, que generalmente la ignotan, Desde luege. pensemos que la contemplacion no es solo
aperiura a un pbjeto, contendencia al maximo grado de amplitud o, al revés, de concentracion. Es
tambien actividad y, por lo mismo. expresion consttuctiva de su objeto, El dinamismo de la contem:
placion, caplable en la creacion artistica, que es una suerie de contemplagién manual, es el
dinamismo de laimaginacion y bien se sabe que ésla puede ser a la vez fugnte de invencion y de
canocimiento.

Elevandose sobre el conocimiento ordinario, la imaginacion nos hace enfrar eén una
realidad en curso de ser, que para ser conocida exige ser mas adivinada que analizada, cumo
sucede urbi gl orbi en gl Wrato interpersonal. Con ello. 1a experiencia estética identificatoria resulla
indispensable para cualguier conocimiento de lo real. v l1odo nuevo saber resulta sienda el frulo de
una avenlura semejante a la creacion del artista.

Analss Uinirsided de Chile, inayb-agosto-de 1963,




ARTE Y HUMANIDADES

En estos dias ha vuello a planiearse, a propésito de los
nueves planes de esludio de la ensenanza cientifico-
humanista, la cuestian de la imporancia de las asigna-
turas arllsticas . -artes pléslicas y mosica- en la
formacion general de lps nifos y jovenes. Pareceria
inoficiosa defender su valor hoy realzado por un gran
aumento de los intereses juveniles dirigidos hacla las
artes, si no se dierda el caso de que justamente algunos
de los encargados de la planificacion o han puesto en
duda. De ahi la oporunidad de reflexionar, aunque no
sea sino de paso, sobre la conexidén esencial que existe
entre el arle y las humanidades.

Desde lbego, no son pecas las universidades
mas avanzadas del munde que han reconocido la nece-
sidad de enriquecar sus planes de esludio, antes
excluslyamente arientados hacle las clenolas basicas v
los ramos profesionales, incluyendo en ellos disciplinas
artisticas, con una finalidad de formacién general de la
sensibilidad  de los alumnos, Con mayor razan lales
aclividades son indispensables en la ensenanza basica
¥ &n la media.

‘Las humanidades o estudios generales condu-
cen en Ulimo término a la educacion de.si mismo”,
escrible hace afos el profesor Baldwin Smith, de la
Universidad de Princeton,

Na es dificil descubrir el lugar que corresponde,
en el cullivo de las humanidades, a las ciencias de la
naluraleza y de'la culiura o al estudio de las lenguas. En
sambio, no siempre es facl asignar su juslo sitio'en 1al
programa al arte, es decir, a las artes -lteratura, musica;
plastica,

Desde hace mucho tiempa algunas universidades
europeas y americanas admitieron entre sus Facultades
clasicas Institutos de ensefianza arlistica que, en otros
casos, solian depender direglamente de los Estados o
municipies. Pero no radica en este punto el problema
que ahora nos ocupa. Cuando nos pregunlamos por la
funcion del ane dentro de la educacion general, quere-
mos saber en que medida loda plan de esludies debe-
ria (ncluir 1eorias y practicas anisticas, en bien’ de la
lormacion equilibrada de los estudiantes. No en balde
el teatro, la danza, la misica, las artes visuales han sido
‘siempre aclividades expresivas abierias a lodos los
miembros de la comunidad y ligadas a la realizacion de
mulliples objelivos Individuales y sociales. Por su
propia naturaleza, entonces; merecen formar parne de
un plan de esludics generales, en la medida en que

3.4 CRITICADE ARTE
UNA VUELTA POR LAS EXPOSICIONES

Empecemos esla visién fugaz por resedar lo expuesio
en Galerid Palio. Las obras -olecs y dibujos- son de
Federico Assler, quien recientemente representoa Chile
en la novena Bienal de Sac Paulo.

Assler considera lo preseniado en la sala de la
Avenida Providencia como obra menor. Esta calificacion
no es inlencionalmente peyorativa. Constituirian tales
oleos, con referencla a obras mas significativas -por
ejemplo, las enviadas a certamenes imporiantes-, lo
que en ofro arte llaman mosica de camara. Frutos de
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ésle se proponga ayudar a la formacion integral del
hombre.

Estaba en lo justo Alfred N Whitehead, gran fil6-
sofo y cienlifico a fa vez, cuando pedia un mayor
énlasis para el arte deniro de la educacion general,
porque €l presenla “una variedad infinita de valores
vivos y vividos", a diferencia de los valores especiali-
zados, y menos Inleriorizables, de los hechos 1é&cnicos.
"El habito del arte es el hébito de gozar valores vivi-
dos". Pensemos en la imporiancia progresiva que esle
modo de experiencia tiene en una sociedad que crece
verliginosamente y que avanza hacia la automatizacién,
con cesantia eventual de la mente y las manos. Por
250 mismo, hay que eslimular desde la primera infancia
las capacidades liberadoras y expresivas, que son
justamente las que mueven a la imaginacién que se
vierle en las artes, para contrarrestar la tendencia a la
petrificacion masificada de la vida. Asi podriamos volver
a las alegrias del arte colectiva; en que somos lodos de
algin modo actores y espectadores, y conquistar
goces que en otras épocas eslaban reservados a una
clase privilegiada.

Por oira parte, el quehacer arislico posee, aun
mas que las otras formas cullurales, una capacidad de
comunicacion y cenmocion emocional que lleva hacla
experiencias comunes. El trabajo arlistico puede
siempre vitalizar las relaciones formales entre los
individuos y grupos, para aproximarlas a la fuenle de
goces comparlidos.

La actividad antistica nos permite realizar, por lo
menos, dos grandes fines que corrientemente estén
fuera el alcance de ofras: la expresion y la creacidn de
formas. Nos lleva a crear formas expresivas que nos
reflejan proyeclivamente. Toda expresidn es tenlativa
de comunicacian, una salida de nuestro ser intimo gue,
al trascenderse, nos descubre. En este sentido, de
méxima importancia pedagdgica, la creacion artistica es
un método aclive de autoconocimiento, desde que al
expresamos, hacemos patente algo que estaba ocullo
a nuesira propia conciencia,

Se ha dicho con razon que la obra de arte resulta
de una colaboracion dinamica -es decir, de una lucha-
entra el artisia y la materia que se [e opone. Asi el arle
asg#dtualiza al mundo sensible. ¢Podré, enlonces,
haber alguna duda de que merezca figurar en las huma-
nidades?

£l Marcurio, Santiago de Chile, midicales 22 de noviembre de 1667,

ARR.

una aclividad intima, una especie de medilacién del
artisla consigo mismo, o "instantes firicos"”, como se ha
dicho, de las pequefias telas de Vasquez Diaz.

Esas telas conceniran y densifican con mayor
fuerza el estilo peculiar del pintor. Assler posee un
modo original en el cual la forma reitera su juego y, por
momenles, parece rizarse como los. limites encrespa-
dos de una ola. A veces, como sa ha dicho con razén,
parece asislir el contemplador al desarrollo de una
supuesia formacion pluricelular.
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Me permitiria discrepar de quienes atibuyen -por
lo menos la actual exhibicion: a jmpulsos superrealis:
las: Falla ¢| lado conceplual, para mi indispensable en
una pintura gue, como la perteneciente al superrealis-
mo, se line siempra del faclor literario. Por olra parte,
las alusiones al eros -frecuentes en el artisla- aqui se
hallan s6ioen el titulo de las tefas,

Intenta sefalar algo para mi imponante. Federico
Assler en eslas pinturas de una mayor Intimidad, inclu-
sive en los: lamanios mas reducidos, acentia el predo-
minio casl exclusiva de:la forma, la especulacion e el
dominio plastico, sin otras desviaciones, sl no es en
algun dibujo dondela presencia de lo visceral se inclina
a lo erdtico, hacia coga ajena al goce el pintar,

Se le ha llamado "puntilista’. Pero'su puntilismo
es de indole muy d}stfnla al punlllllsmo habitugal. Assler
fio pinta con puntos ni "comas” cromalicos. Es degir,
no t:te'.slintegrzlI al culur en su elemernto mas pequeno,
coma ocurre en el "grise” de los Impresores. La
parcelacién del color en Assler corresponde més bien
al empled de formas que son en sf diminutad, como las
cireunvoluciones de Iz masa encefalica, o como una
floracion, o como un semillero que por su naluraleza ya
@sla compuesto de elementos repetidos que producen
la impresion desintegrada.

En la corrienle abstracla de nuestra pintura Assler
&8s voz muy personal. Su color es lambién abslracio y
se funde a la lorma para hacerla mas signilicativa y
aumentar asi la fusrza de su personal visign de un
mundo que a veces nos inquiea. Crao, por olra parte,
que €5 -hasta ahora- la mejor de sus exposiciones.

JAN STUSSY.- GALERIA CARMEN WAUGH.-
Esle arlista, que.expone enire nosolros merced al
canvenia universitario  Chile-California, nos trae un
conjunto de pinturas en ‘donde se advierie [a fusion de
eslilos distimos que, paradojaimente, al fundirse en sus
obras dan un resultado muy personal y sugergnte. Las
influencias capilales pertenecen a Francis Bacon, con
sus deformaciones’ terafologicas y sus descovinla-
mientos, ¥ a-.-, el Dall de la época de Port Liigat de las
mujeres parlidas en fragmentos. Ambos ascendientes
acusan filiacion supenrealisia, lo que no es casual,

Elarte de Siussy es un arte destruclivo que no se
limite Gnicamente a descampaginar su besliario estre-
mecedor ("Bestia quimérica”) sino que introduce a la
mujer en ese mismao universo del delirio, la pesadilla y la
agonia permanente de la enclaustracion, En "Enigma at
the Gates” la crueldad de los hierros que el erabesco
riza hasla la desmesura, proyectandose sobre ung
mancha negra, es simbolo evidents, 1estimonio del
inquieto mundo al que Stussy enfrenta a sus crialuras.

4. SINTESIS DE UN PERIODO

4.1 CRITICA DE ARTE
PINTURA CHILENA, 1945 - 1964

Enla Sala del Institute Chileno-Norleamericano se reali-
za una exposicion incluida en el tlema central debatido
en asias dias en dicho instifuto: "1945-19684: cAnos da
transicion?” Tema lenlador y, por encima de todo,
palémica en grado superfativo. Los organizadores no
alirman. Se preguntan si en el decenio comprendido
antre la postguera v 1964 se producen algunos fend-
menos capaces de caracterizarlo como una elapa de
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En "Oracle Woman'" esa recloria obsesionante llega a la
situacion limite al transtormar & la mujer misma en reja:
Si; no es -como se ha dicho- una pintura amable. Pero
los periodos de los espectacules gratos en el universo
del arte han sido muy escasos. La vida tampoaco lo es:
Y en ello esta la grandeza del pintor, En hacerse voz de
las agonias del hombre. Los seres mutilados sobre una
supetficle clrcular, que tanto recuerdan a Bacon vy,

Aambién a Blake, son la imagen de la manumisién de la

criatura a fuerzas oscuras y a anguslias crecienies.

Slussy realiza: ademas eslas obras denunciado-
ras con un ¢oficio magistral.

Al hablar de oficic no aludo a los mades tradicio-
nales 'y consagrados del pintar. Se utilizan malerias
habituales como el dleo (creo que sélo en 3 telas) y
ademas, celolex, masonita, acrilico y lécnicas mixlas
sobre sopories de madera prensada y llenzos con
parches. Lo que importa no sontanto eslos elemenlos
como el espiity de |a pintura, que si bien puede
adscribirse al superrealismo senala una posicién muy
personal y por momentos cercana & "pop” (‘Gemini
Capsule"),

RETROSPECTIVA DE TOTILA ALBERT - En el Ins-
tiluto Chileno-Aleman se celebra un homenaje al
escultor. En su grupo supuso el anista una tendencia
marcada hacia las formas entroncadas con el simbolis-
mo ormamentalista, con el rilmo desenvuello en el
espacio escultorico y con el desdén por la violencia
exprasionisia o por el cultivo exclusivo de la acentua-
cion del volumen. La obra de T. A. se marcéd muche por
canstantes del estilo germano.

PINTURA DE DALAL CHUAQUL- INSTITUTO

GHILENO NORTEAMERICANO.- Sus dleos son vigaro-

sos y a menudo dramalicos. Parece Interesarle sobre
todo wl arle de pintar como. un’ modo de reflejar su
mundo, su vida, su solidaridad con los humanos. Es,
naluralmente, expresionisia v sus figuras, encerracas
en una ruda objelividad dé pasta gruesa y luerles
contrasies, nos dan la clave de una naturaleza
lIranspuesia a signos plasticas,
- kA
En Marc Buch, Cenlro dé Ane, expone Alvaro
Donoso; en Prevision, Rall Cuevas, en el Instiluto
Chileno-Francés, Gloria Orliz. En el Museo Nacional de
Bellas Ares se realiza una retrospectiva de Manuel
Quevedo, En la Sala Libenad expone Carlota Godoy y
en el Museo de Arte Contemporaneo se puede ver una
imponante exhibicion de trabajos arlisticos y 1écnicos
de los nifos rusos. De algunas de eslas exposiciones
nos ocuparemos en breve

El Mercurio, Santlago de Ghile, domingo 26 de nodembre de 1967,

ANTONIO R. ROMERA

transito y de incertidumbre. En suma, en l2 cuestion
debatida en lomno a las diversas ramas de la cultura -
literatura, plasiica. misica, cing, ciencia- se dan
diversos grados,

Hablar de transicién en la ciencia no seria ade-
cuado, Desde Eraldsténes hasta la desinlegracion del
dtomo y los vuelos espaciales. el progreso implica una

-gonslante. En las arles no existe esa progresion. Fermi



supera; sin anularla. la fisica de Newton, en cambio
Picasso -0 Poliock no'son superiores a Guide de Siena,

Par ello parece Incongriente. relerido a las artes
plasticas, hablar de transicion. Mas por olras-razones.
tTransicion de qué a qué? Si se aceplan las premisas
implicitas en <&l tiulo de la "muestra” del Instituto
Chileno-Norteamericano de Cultura deberlamos acep:
tar la existencia de elapas en las cuales en la historia
del arte 2e dan epocas de espera, de cambio, de crisis,
de perlurbacién, como si los esillos al atenuarse
sufrieran un periodo de mudanza, preparandose para
nuevos periodos creadores.

iNos hallariamos, como se supone, en siluacion
semejante a la producida en Europa en la elapa de
paso del romanico al gotico? Aun sin enlrar en la
cueslién, una de las mas arduas y atrayentes de la
historia del arte (pensemos en el problema del naci
miento de la ofiva), puede descarlarse la supuesta
semejanza.

Hay quienes afirman la existencia de unos afos
de transicion basandose en el aparecimiento de un arte
hermético que sustituye al claro y enlendible de ayer. Si
asi fuera seria necesario ampliar el espacio temporal
mucho mas atras de 1845. Las primeras obras cubisias
y "negroides” de Picasso son de 1807. Pero nos
quedamos cortos. Para sus conlemporaneos la pintura
de Cézanne era lan incomprensible como lo es hoy
para los suyos la de Zafiartu, o acaso mas.

A lo largo de |a historia del arte se va producien-
do la acomodacion del Grgano visual, Podna inclusive
llamarse a esa hisloria "Histaria del Ver", Con suma
agudeza Rene Huyghe ha escrilo un bello libfe con el
titulo de "Dialogue avec le visible”, Quienes en el siglo
XVl admiraban las obras de Anibal Carracl y de los
demés melifiuos manierisias ne entendian la pintura del
Caravaggio, iniclador del naturalismo y salvador de la
pintura. Entre Carracl y Caravaggio hay solo nueve
afos de diferencia y los dos mueren en 1609. Evidente-
mente, Caravagglo inicla un cambio, pero na marca una
crisig, sino al contrario.

Todo eslo es pura historia sabida, La perspectiva
permite calibrar el pasado. El presente no es ain
historiable y nadie parece capaz de diagnoslicar con
exactitud un eslado de crisis si se halla melido en ella,
de la misma manera que, coma se ha dicho, nadie parie
parada Guerra de Treinta Afos: .

Las obras reunidas en &l Instituto Chileno-Nortea-
mericano de Cullura pertenecen a lreinta y dos pinlo-
res. En el grupo figuran artistas de tres generaciones.
Los estilos sen muy diverses y hasta contradiclorios:

4.2

Desde Morl a Ontdzar ha habido muchoes cambios. Si
tomaramos come signo de transicion la heterogeneidad
de sensibllidades y de modos de ver la respuesta seria
afirmaliva,

Pero esto lampoco es exclusivo de nuesira
época. En el ilimo tarcio del siglo XIX sucede lo mismo
y artistas 1an opuestos como Bouguereau y Pissarro
son estrictamente contemporaneos. Lo que si me pare-
ce una nota peculiar de nuestios afos es la brevedad
de los periodos estilisticos, Guillermo de Torre ha
hablado de la aceleracién de los liempos aristicos,
mas al desglosar su Idea de [a hisiorla general del arte
le-quita al fendémeno su significacion mas profunda, Si;
la brevedad de cada perioda la podemos lomar coma
nola pecullar. Pero los estilos de manana seran més
breves. El romanica y el golico se reparten entre los
dos -grosso modo- los estilos. predominantes en la
Edad Media, El Renacimiento es ya més breve y a
medida que discurre la historia se van acoranda las
elapas. £l Impresionismo marca su aclividad maxima
durante un cuarto de siglo, Pero es mas largo que la
vigencia del arte cubisla y €ste se prolonga mas que la
breve experiencia fulurista de la cual deriva en parte.

Nuesira época se caracleriza por la libertad
expresiva disfrutada por los arlistas. En esla exposicion
Camilo. Mori exhibe upa tela figurativa. Despues su
estilo ha evolucionado en forma radical. En cambio, el
camino recorido por Damaso Ogaz esla caraclérizado
por el movimiento contrario: Vergara Grez ha ida del
realismo magico & la abstraccién geomelrica. Barreda
aparece represenlado con una lela expresivamente
patélica. Poca despues buscara en el realismo tenebro-
s0, miserabllista y de luz abstracta la mejor respuesia a
los diclados de Lina sensibilidad en conslante acencira-
miento.

Aida Poblete, Sergio Montecine e Inés Puyo, de la
generacion de 1940, evolucionan lentamenie vy de
pronto se hallan en un neofigurativismo perectamente
actual y vigenle.

Balmes, Gracla Bamios, Nuriez, Bonali, Antiinez,
Zafartu, Matta, Vial, Barreda y Ortdzar. cullivan con
varianles que no desnaturalizan las lineas deun mismo
sentido plastico el estilo pecullar de nuestro liempo,
Carmen Silva, Daskam, se enlregan gl realismo prous-
liano. Y Carrenc y Smith ponen la nola de fa austeridagd.

En suma, una exposicion cuyo valor principal esté
en gl proposito de senalar las direcoiones complejas de
un periode que sl no es de lransicion tiepe algo de
confuse y de inaprehensible.

El Mercurio, Saniiage de Chile, sdbado 19 de agosto de 1684,

LA RENOVACION PICTORICA CHILENA EN EL DECENIO 1950 - 1960

RICARDO BINDIS

Desde 1850 la fisonomia de la pintura chilena ha camblado enormemente y quizas si analizando
con atencion encontremos las caracleristicas, los malices idenlificables de un grupo generacional,
a pesar de la proximidad histérica. En todo caso hay hechos remarcables en aquel afo, que repre-
senlan aconlecimientos de excepcion en nuestro devenir historicat v. gr. la exposicion "De Manet a
nuestros dias", que llevd a mas de lreinta mil visitantes hasta nuestro Museo de Bellas Artes y abrit
los ojos a los jovenes esludiantes de arle de hace un decenio. Un universo mas rico y vivo se
revelo ante ellos. Una pintura de fascinantes invenclones, de agudas interroganies ¥ de profundas
novedades, se masird anle la asombrada juveniud que en mayo de 1950 asislié a la exposiclon de

Pintura Contemporanea Francesa,

Sabemos lo dificll que resulla desprenderse de las experiencias cumbres reveladas en un
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instanta y, sobre lodo, lo importante que ellas son en el periodo de formacion de la personalidad, ya
que ellas estaran afeclivamente unidas a sus protagonisias y seran de los mas cares valores para
loda una existencia. Debemos asignaile al hecho, por 16 tanta, una importancia capital. De los
prolagonisias de aguel suceso, cual mas, cual menos, suffio el impacto de la asislencia’“a los
vagidos de una génesis todavia incierta o a la disolucion dllima de |a creacion®, como enfatizaba el
ilustre prologuista del calalogo René Huyghe, No eslaba errado el aventurado y sagaz eritico; el
liempo le daria la razon. ;

De ahi en adelante, aungue caulelosamenta, los |ovenes pintores chilenos absorbieron
formas y. colores vistos en las telas de: JM. Atlan, M. Marchand, G. Singler, M. Brianchon, B.
Buffer. B. Larjou, A. Manessier, A. Masson, G. Schneider, muy jovenes aun vy lodavia en busca de
su-propla definicidn plastica. Nuestro arte lomé mucho de la creacion francesa; por lo demas
siempre nuestra pintura habia sidoitributdria de Francia, nada lan especial acontecia. Los nueves
artistas galos sl que habian dado una clave, Mas alla de las imperiosas necesidades del encuentro
de un sello personal o nacional €l arte de Chile, al Igual que el de todos los paises desarrollados,
tenia que enfrentarse con el de ser fiel a su'hora, al importante instante hislorico que se vivia,
Muches hechos trascendentes habian aconlecido y numerosas incognitas arlisticas se hablan
develado, para que nuestros plasticos marcaran el paso.

Recordemas, todavia, algunas frases a la presentacion de ese catalogo, hecho a cuatro anos
de la finalizacion del'conflicto belice y que constitdyeron una viva leccion en nuestre medio: "Pero,
aungue la realidad sea evocada o se anule por complelo, el cuadro delata rasgos comunes, el
registro del calor se alza, no en las eslridencias agrias y chillonas, sino en la gama del fuego, el
destellar de los tonos célidos, de log amarlllos, los rojos, los anaranjados; realzados con azules y
verdes. Las horas mas felices de la Escuela:de Chatou parecen resucitar; sin embargo, ya no trala
de abandonarse al instinto y sus impulses; mucho se cuida de omitir esta olra intensidad ensefiada
por el cubismo, la de la construccion intelectual, la de la linea y de las formas, las de las sujeciones
exaltadoras de la abstraccidn’ :

Finalmente las inteligentes palabras que justificaron las audacias del momento: "No oponga-
mos estérimente el arte antiguo al ane moderno. Cada cual ocup6 su lugary llegs a su liempo;
cada cual respondic a las condiciones de su sitic y de su tiempo. Lo uno no podrfa excluir lo olro”,
La mueslra, por lo demas exhibia la obra de las figuras ilustres de los modemos de la primera hiora
{(Monel, Pizarre, Renoir, Signac, Toulouse-Lautrec, Bonnard, Braque, Derain, Léger, Lothe, Malisse,
Picassa, Rouaull y Utrillo), que eran respetadas y cenocidos a traves de los maestros de la Escuela
de Bellas Artes que lo exallafon enormemente; luego del famoso "viaje del 28", y que la juventud
aprecio en originales de gran irascendencia técnica y expresiva,

La actividad plastica hacia principlos de 1950 era escasa, comparada con la de hoy dia.
Santiago poseia no mas de cuatro galerias de arle, sin exhibiciones regulares, que conlrasia inmen-
samenie con el inlenso movimierto de mas de quince salas dearte que dan color y vida, al interés
plaslica de los habitanles de la capilal. Conjuntamente con el progreso en cuanio a la revelacion de
nuevas e Inquietas expresiones plasticas, crecio el interés de los gusladores estéticos, delplblico
contemplador, habifmente condicide por €l Instituto de Extension de Arles Plaslicas (creado en
1948) v los esfuerzos de particulares, especiaimenie los gestadores de Pro Are, semanario artistico
que recogia las noficias de'Chile y el extranjero y que mucho ayudo a cimentar las nuevas escuelas
de vanguardia y coelocando en un lugar digno al creador plastica,

No podemos perder de vista, tampeco, que la juventud se sentia estimulada, en ese inslante,
por las: mesuradas audacias de un grupo de maestros inspiradores, enlre los que cabe nombrar a
Pablo Burchard, Augusto Equiluz, Héctor Caceres, Gamilo Mori, israel Roa, Carlos Pedraza, Sergio
Montecino, Roberto Humeres, Gregorio de la Fuente, que miraron con viva complacencia los
lienzos que colgaban de nuesiro Museo de Bellas Artes en el olofio de 1950, Sabemos que un
medio amblente hoslil, intransigente, destruye las posibilidades de la perfeccion individual, de las
innovaciones juveniles. Sin la simpatia mostrada por esos profesores, la audacia de las telas
modemas na se habna impuesto.

Para acentuar mas el rasgo generacional, ya destacado al comlenzo de eslas lineas, lengo
ante mi un articulo aparecide en la Revista Ercilla, el 10 de julio de 1851, gue mueslra fehaciente-
menle las secudlas de la exhibicitn francesa, a un ano plazo. Se litula: "Nacio la generacion del 50",
El anticulo esla dedicado a una serie de joveries, pero reproduce juicios del firmante de esle
articulo, que ya enlonces vela rasgos generacionales; y se dice enlre olras cosas: 'Pienso gque es
necesario extraer del arle europeo lolvilal y permanente de su obra y acomodaria, de acuerdo con
la afinidad que se lenga, con cualquiera de sus comienles, a nuestro medio ambiente v las costum-
bres que nos radean. Nosotres o perseguimos una pintura criolfista. El sentido de lo local en la
obra de arte viene porafiadidura y no conslituye un fin".

Luego se agregaba; "Un viaje de nuestro grupo a Europa, al mismo liempo que ponemos en
contacta con la realidad arlistica europea, lograria prabablemente una unidad estilistica que
emparentara nuestros estilos que actualmente muestran disgregaciones personales, hermanan-
dornas aun mas y produciendo, desde el punto de vista plastico, |a-auténtica generacion de nuestro
tiempo, que aspiramos ser'.

A casi un decenio de dislancia varios de los adherentes al mote "generacional” han definido
yacaciones plasticas y han realizado viajes al Viejo Mundo, Unas han dedicado sus esfuerzos a las
arles aplicadas, otros a la docencla, olros a la lteralura plastica, pero la mayoria ha conlinuado en
la préctica de la pintura como arte libre. Todos, a pesar de sus gustos y seducciones técnicas, han
continuado fieles a la renovacion y el cambio, pero entendida en un senlido riguroso, sin dejarse
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lentar por las superiicialidades de la moda o las espectacularidades de un pseudomodernismo.
Apareclan en aquel grupo: Ramon Vergara, José Balmes, Reinaldo Villasenor, Luis Lobo, Gaby
Garfias, Vietar Carvacho, Gracia Barrios, Marla Luisa Seroret, Juan Egenau, Ricardo Bindis. De una
manera u olra, cada uno ha contribuido poderosamenie al estado actual de las bellas arles del pals,
que tienen el sello-de la renovacion, de la modernidad bien entendida.

Desde "La silla verde”, dleo de José Baimes recompensado con Primer Premio del Salon
Oficlal de 1951, hasta "La grieta”, pintura del mismo artista exhibida en su exposicion personal de
hace unos meses, no salo existe la profunda melamoriosis de un artista sino que, podriamos decir,
el radical cambio de lodo el arte de un pals. En diez afios mucho es lo que se ha polemizado, inves-
tigado y tentado en nuestro medio plastico, que ha permitida ponernos, finaimente, en el liempo
hislorico, a pesar de la censura por la europeizacion que muchos asignan a los jovenes. A
proptsilo de desechar lo europeo y extraer elementos del arte americano, debemos decir que, ante
todo, no podemos sustraemos. a nueslia condicion de occidentales, por idioma, tradicion y cultura.
La inevitable importancia de la lengua, con la cual nos expresamos y la absoluta formacién
necidental que nos viene desde la enseflanza mas temprana, junlo a la "conciencia trascendental
del cristianismo”, seqlin el dacir del critico britanico Herbert Read. La unidad de [a humanidad v de
la hisloria, 'que nacen con la idea universal de la religion cristiana, nos ha hecho adherinos a la
larga balalla que desde el clasicismo hasla hoy ha cumplida la plastica tras la aulonomia de |a
forma, y que ha culminado con la conquista de la abstraccion.

Es clerio que muchos pintores de nuestra América han aprovechado elementos de cultura
precolombing en su obra, pera aun en el caso de ser autores que han sido lenaces delensores de
las tradiciones indigenas, no han podido olvidar su condicién de occidentales. La impaosicion casi
liranica del clasicismo slempre ha diluida los valores organicos del primitivisma americana en
valores absiraclos de exlraccion occldental,

En nuestro articulo nos referiremos solamente a aquellos antistas que acluan en el campo de
la abstraccion, en el sentido de eludir el prejuicio imitativo, o aquellos ptros, que manteniendao refe-
rencias del munde cireundante, se empinan a Io esillistico defendiendo lo estriclamente plastico, &
lravés de una metéfora pictérica. En una palabra: lodos fos aptistas que, alenlos a lo que sucade en
el Viejo Mundo, han tomado conciencia de la autonomia de la forma. Todos las que han hecho del
\rabajo pictarico un experimento vivo, un documento latente del acontecer hislarico.

Un grave error colectivo hace creer que el arte actual eluda la realidad. No hay lal. Lo que
pasa as que mucha gente se niega a reconocer |a realidad como es, con sus defectos y viudes, y
quiere desenlenderse de que el arle es leslimonio de una época. No se podna pedir que
ejecutemos a la manera clasica, cuando la realidad es olra, El arte, ante todo. debe ser fiel a su
hora. Lo tnico que ha hecho [a pintura actual es independizar la realidad con respecto a la repre:
sentacion, La forma de Mondrian no es forma abslragla sino forma real; es electivo que se ha
abslraido del problema de la representacion, pera no del problema de la realidad, Todo el ane de
nuestros dias, por mas que sea no representativo, es un fiel reflejo de |a realidad, del mundo actual.

Desde el término del ultime conflicto belico, Chile luvo en Roberto Matta y Enrique Zafartu,
quevivian en medios extranjeros méas amplios, a los primeros represenlantes del abstraccionismo.
El primero, conocido internacionaimente; ha sido fiel por mas de dos décadas a la pintura
automatica de los surrealistas, sablendo ser decididamente personal. Matta. muesira en sus lienzos
el alucinante mundo de insectos despedazados, de dinamismo formal, v 85 un arlisla fascinanle
lanto desde el punlo de vista de la forma como del color, a pesar del aparente desalino plastico,
producte del imperiose afdn de inventar. Enrique Zanariu, dentrc de una mayor resiriccion
cromalica y sin poseer el clima terrorifico del anterior, tiene intensa expresividad en sus formas que
se distorsionan en agudo acenlo expresionista, pero respetando el oficio. Nemesio Antdnez, que
retornd a Chile en 1952, ha estado en nuestro medio bregando por imponer sus ideas de contenido
estriclamente plastico y, aun cuando no abandona las referencias del nalural, produce una pintura
de vivas sugerencias por la lrasposician plastica que sufren los elementos naturales al pasarlos a la
lela:

José Balmes, de los mas inleresantes arlistas jovenes de Chile, se impone una produccion
que escrula lo mas genilal de lo {errestre: Piedras, vetas minerales, simples trizaduras de los muros,
lorman la sencilla temalica del artista, que en feliz. metdfora plastica muestia su mundo hermélico,
de tintas barrosas, que dan un rasgo senlidamente expresivo y desgamador a sus cuadros. Audaz
en el tratamienlo, satislace su sensualismo texturista, utilizando la arena, el yeso y las doraduras. A
pesar de la aparente simplicidad an Ia seleccion de los temas, el mundo de Balmes es un tanto
impenetrable y hosco, que es bastante leslimonial de este momenlo histarico. Receplivo por
excelencla. el arlista jamas ha perdido de visla lo que aconlece en el mundo de la pintura actual y
su obra muestra su cuftura de pincel.

Un grupo joven, serio y abierto a los cambios de la época esta puliendo formas y colores,
eSpecialmente movido por las numercsas exposiciones europeas de arte moderno que nos ha
lacado presendiar en los Gltimos anos y que ha puesto a nuestros jovenes en diracto contaclo con
la nueva pintura. Conscienles de su labor, muchos de ellos han viajado al Viejo Conlinente para
lener mayor solvencia arlistica, que los ha hecho desprenderse lolaimente de prejuicios naluralis-
tas y actuar con viva experimentacion, con clara libertad. Moslrando diversas seducciones en el
amplisimo campo de las nuevas avenluras pictéricas, donde incluso caben "tachistas®, han
revelado individualidad y madurez conceplual, ya que un grupo de pinlura chilena, en la reciente
Bienal Internacional de la juventud de Parls, obluvo un premio, que'ya es consagracion intemacio-
nal. Camilo Mori y Luis Vargas, siempre activos'y jévenes de espiritu caben con justicia junto a los
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nuevos valores que se adhieren a diversas tendencias, pero manteniendo el sello de la época y ia
mesura, el equllibrio, que es caracleristica naclonal, Podemos mencionar ai Emilio Hermansen, Alda
Poblete, Pablo Burchard (hijo}, Marta Leén, Gracia Barrios, Ricardo Irarrdzabal, Rodolio Opazo, lvan
Vial, Enrique Gastro, Garlos Oridzar, José A. Morales, Damaso Qgaz, Ivo Barbarovic, Adolfo Gouve
y-Melson Leiva,

En tienda apatte y en auslera aclilud concrelista, desde hace unos cinco afos el grupo de
arte moderno "Hectangulo”, a través de foros, exposiclones, confarencias, ha moslrado en nuestro
ambienle las posibilidades que ofrece &l no-figurativismo constructivista, escogiendo |a geomelria
como idioma pléstn:o para imppner orden de acuerdo con principios morales. Tanto ‘informales”
como “concretos”, dejan ver en Chile, como en el mundo entero las dos grandes tendencias en
que se divide la plastica de nuestros dias, en agitada lucha de principjos. El grupo encabezado por
Raman Vergara, de severo oficio y bastante imaginacion plastica, se ve complementado con fliguras
pictoricas de bastante calidad, enlre los que cabe mencionar a: Elsa Bolivar, Mario Carreto; Matilde
Perez, Gustava Poblete, James Smith, y Waldo Vila, y han expresado enlre otras cosas: "Fuerle-
menie impulsados por una voluntad de sintesis, construccion y celo por fa compaosicion, lo que fue
en un comienzo un movimlenlo de arte experimental, en- &l transcurso del liempo se ha convertido
en la defensa y la practica de un conceplo de arte no-figurativo racional”. Este es nuestro momento
y lenernos fe en gue algo surgird poderoso de esle deseo de fidelidad al liempo historico, ya que

no podemos olvidar que el arte pictdrico es por sobre toda testimonio de una época,

Anasles Universicad de Chile, 4% timesire, sepliembie-diciembre de 1560,

4.3 {LO ENTIENDE USTED?

Vivimos, fuerza es reconocerlo, en un siglo de corrien-
les ranovadoras. La inquietud, cierla aclitud de busque-
da, parece ser la caraclerislica o el motivo central de la
existencia humana. No cabe duda gue es una aclilud
tonificanle, siempre que sea debjdamente dosilicada y
que se la orlente a fines plausibles que, en el temeno de
la;realidad, representen progreso.

Hacemos estas consideraciones luego de asistir
ayer a la Inauguracién de una muestra de la nueva
pintura abstracla italiana. No son muchas las obras que
alli son exhibidas, pero cada una de ellas exige, a cual-
quler hombre de buena voluntad, delenerse, medilar,
para luego de exprimir mente, corazén y alma, pregun-
lar, con algo de inquietud, al intedoculor méas proximo:

"élo entlende Ud.?", escuchando luego, con slivio
evidente, que el otro responde: "Excuse, pero fba a
hacera Ud, la misma pragunta”.

Dos distinguidos arquitectos, profesionales fami-
liarizados con la eslélica, se mostraron inclinados a
expresar que ha llegado el momenlo de decir cuando
las pinturas estan o no eslan blen; cuande una obra
represenla creaclon y cuando es posible reconocer que
no hay més que elucubracién nacida de cierta actilud
inguieta, por no decir de una carencla de capacidad
para lograr belleza mediante las exigencias ineludibles
que los preceplos y la técnica hacen "con cinco por
cienlo de genio y noventa y cinco por clenlo de sudor”
-a [a manera de Leonardo- conseguir lo que ha sido

llarado expresién de lo bello; eslo es arle.

Decia uno de esos arquitectos que B0n en su
profesién quieren los jovenes alejarse de los canones,
que prelenden despreciar dibujo, sentido de la luz y de
la forma, para hacer algo "personal”,

Estamos viviendo -se adviere en casl todas las
actividades- la época de los disidentes, que alzan su
voz y cobran adeptos. A quienes pretendan descono-
cer lo gue ellos afirman, los acusan de ignorantes, de
negados para comprender -lterrible frasel- Pocos son
los que osan rebalidos diciéndoles que si ellos no
crean como los académicos es, precisamente, porque
no pueden, o no trabajan paa conseguirlo, Porque es
evidente que si un Picasso, con’ genlo, y un Dall, con
lalento, desdedan la fonna, aunque tienen conoccimien-
to'y cuantia para conseguira, lo hacen sélo por estr-
dencia; pero de ahi a que todos pretendan sumarse a
esa posicion cuando la verdad es ofra, resulla Inacep-
table.

Ha llegado la hora de ser sinceros consigo
mismao y enmendar rumbos. No se puede afimar que
superamos los lindes de la perfeccién y vamos ahora
de regreso a lo primitivo por ley puramente existencial,

Tratar de emular a quienes se reconoce unénime-
mente como maeslros, es arte, es espiritu, es Ideal; el
resto, es ir hacia la mediocridad por falla de valentia, de
tesén o de capacidad.

La Esfrelln - sébado & de agosto de 1953,

44 EL ARTE ABSTRACTO EN SU POSICION HISTORICA.

ORIGENES Y MOVIMIENTO DE MILAN

M.A.C.

El arte no es reproduccién sino creacién.

La imagen del objelo es un pretexto para alcanzar
el fin prefijado del artista que nosalros podemos definir
en un puro plano analitico "ideal del arlista".

En el arte existen dos corrientes que en el tiempo
han alcanzado una bien nitida cualificacién y distincion:
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arle de presentacion;

arte de represenlacidn,

En la primara el tema es simplemente un pretexto
para derivar a raves de un rigor absoluto al Ideal, es
decir a2 un mundo puramente inlerior que se manifiesta



a través de upa continua conquista de sensibllidad
exterior,

En la segunda comiente la expresion al servicio
del objeto, es declr para obtener una representacion el
arfista debe siluarse en el plano del analisis aristolélico
en el cual el objeto asimilade es reproducido a lravés
de la maestria del artista.

Mientras que en la primera coniente el abjelo
parte del Interior para expresarse en lo exterior, en la
segunda comiente lenemos eh vez un movimiento
opuesto que parte de la Investigacion exierior como
pura imagen para ser representada en el interior.

A la primera comienle que podemos definir de
superficie, usando un término derivado de la lécnica de
elaboracion de las tablas de los prmilives, hace de
cabeza la manifestacién abstracla, En la segunda, en
vez, la manifestacion realista.

Lugares de origen distintos para ambas corrien-
tes:

Siena para el métado de "presentacion” con las
consiguienles frradiaciones en Avignon, Bordeaux,
Paris; insbruck.

Florencla para el método de la "representacién”
con la consiguiente expansion en Asis, Padua, Verona,
Pisa y Baviera,

En ambos campos se trabaja seriamente: de
entre ambas nacleron obras maesiras célebres.

Hecho importante; en el curso de varios siglos
exlslié casi siempre el predominio de una de estas
cormientes sobre |a alra.

Después del quinientos absolula preminencia de
la representacién hasla los comienzos del novecienlos.
Y es precisamente este silencio de casi cuatroclenlos
afios que ha extinguido en muchos el conocimiento de
la primera manifestacion.

Al final del novecienlos, sin embargo, algo se
habla creada como reaccién frente a la carencia de una
arquitectura. La generalidad se habla abandonado
sobre las funebres poltronas del ochaclentos cerrando-
se en las grises e jmpersonales construcclones que
imiaban este o aquel estilo que la historia habia ya
reconocldo y calificado en siglos de un ciclo concluido.
Pero algunos rehusaron dormirse en estos "revalvs" y
pensaron legar en herencia al nuevo siglo el mensaje
para una lorma y para un estilo propio.

En 1888 una sensibilidad nueva devuelve a los
valores espaciales sus relaciones con el liempo. Brune-
lleschi en el cualrocienios habia parlido de estos
mismos esludios y siempre en este clima se hablan
movido las conslrucciones geomélricas de Piero della
Francesca. "La armonia de la ereacion vive en la periec-
cion del cubo, de la esfera, de la piramide", dice Piero
en uno de sus ftralados sintiendo en este conlinuo
movirniento espacial una realidad de formas incontami-
nadas.
Y su rigor lo lleva a estudiar las sombras creadas
por eslos cuerpos alcanzando un valor de espacio-
tiempo como ya habia alcanzado, solitario e inmenso
en su arle, Paolo Doni mejor conocido como Paclo
Uzello.

Sus figuras son superficles que se ponen una
sobre olra.

El solo color las define, las aleja espaciandolas y
creando una profundidad puramente abstracta. He aqui
las perspeclivas de Bruneleschi aplicadas y transforma-
das hasla alcanzar la perspectiva del color. Si blen ‘esta
ultima meta erdneamente lodavia hoy se define como
patrimonio de la pintura francesa del ochoclentos,
nosotros-sabemos que es una herencia del cuatrocien-

los. del Gltimo gran respiro del arte de presentacién.

Y he aqui que Henri Bergson formula la teoria del

espacio-tiempo diclendo que entre un objelo y olro

uestos sobre dislinlos planos no es el espacio el gue
0s separa, sino el llempo empleado por el cjo para
nivelar los diversos objetos,

He aqul, en consecuencia, hacer el estudia de los
planos, la independencia de los objelos vistos cada
uno sobre planos ‘distinlos ¥ los primeros resultados
son obtenidos por un viejo igado al ochocientos pero
que slente este clima de relomo & lo antiguo a lravés de
una forma nueva: Paul Cézanne. Y ya en |a mitad del
siglo esia linfa habra penetrado inconsclenlemente en
los ‘arfistas y precisamente Manset pintando formas
recorladas sobra planos donde el color creaba aln
més que el objeto este espacio-tiempo, volvia a los
mélodos de un arte de presentacidn como habla existi-
do en los primitivos y después en los pintores del
cuatrocientos preludiando este siglo nuevo, Y en el
novecientos los planos completamente liberados permi-
ten independizar los objetos de la realidad de una
vislon. Picasso, Braque, slenlen que el viejo Cézanne
estaba en lo cierto; Un poela nacido en las escalas de
Trinité del Monti se une a ellos: Guillaume Apoliinaire. Y
esta genialidad latina los conduce a formas del arte que
serd expresién verdadera de la primera mitad del ‘mil
novecienlos,

Le Corbusier militante de las filas cubistas mueve
la arquiteclura en el cubo (recuerden el ya cilado
lralado de Piero de la Francesca) y a las paredes
Iradicionales substituye ios vacios y las divisiones
segun un principio funcional obtenido con el calculo.

Y he'aqui relomar después del rigor de las formas
el esludio del color. Braque que amanca acardas de los
mosalcos bizanlinos de las Basllicas Ravennati da San
Vitale y San Apollinaire; He aqul a Kandinsky estudiar el
movimiento del color. El color amarillc avanza, obsesio-
na como el color azul aplaca y va hacia la profundidad.
Eslo lo conncian los pintoeres veneclanos Giovanni
Bellini'y Glargione de Casteliranco, pero él desconian-
do el amor & la presentacién de este Gltimo, se liga mas
bien al Bellini tan hieritico a veces que es pdsible ain
ligarlo siquiera por hilo genealgico a clertos aspectos
de Jacobello del Fiore,

Y esla paso de liempo encuentra en el autor
modemo una flberacién del tema para entrar completa-
menie en el sujeto mismo de su ideal. Aquelio con que
sofid Paolo Ucello, esta libertad de ocuslquiera
dependencia de sujeto se expande en una forma de
reaccion a través de un ritmo de elementos, no de
cosas, descompuesios a la manera como lo hara el
cublsmo. Por la tanto es in(til busear un tema en un
cuadro abstracto; la misma palabra lo Indica. Y hénos
ahora fuera de una leméatica predispuesta, hénos ahora
fuera de la concepcion cropia del quinientos, de la
ordenacién del cuadra “"sobre medida”. El nuevo cua-
dro se loma espacio en el liempo, en el que vive y se
torna ambiente. Pero icreéis sinceramente que sea
menesler ain representar la cara de una vieja lia que
acaso nos ha olvidado en su testamento o del caballero
que .parte cansadamente 8 cazar puesto que piensa
que hoy exlslen rapidos aulomdviles y se siente, acaso,
grotesco él lambién y fuera de su propio tiempo?
4Creéis que &un sea necesaro gue eslos falsos manlk
quies abran en la pared un respiro para el arte?

Siempre hemos pueslo cuadros para omar en
cuanto este omato tenia la misidn de crear en el cuarto
un amblente y por consiguiente'un clima.

En 1200 la arquitectura cred el castillo cerrado, la
pleza baja en la piedra obscura enconird su luz con los
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fondos de oro de las 1ablas de los primitivos lienas de
joyas y brillantes.

El misticismo y los descubrimientos humanisticos
conduleron a la torcedura del cuerpo de Crisla sabre
“tabelion|" (retablos) complelamente pintadas en
dimensiones diversas con simbolos y significados ocul-
1os. Después, en e tresclenlos, un arlista sintié la
potencla del hombre y lo separt de las secias de los
fiageladores para que hablase direclamente a Dios. El
hombre y Dios en un coloquio directo del cual el
hombre surje como una unidad que refleja la divinidac,
El pintor precede &l verbo filosdfico. Giotlo preanuncia
el renacimienlo con su conquista abriendo al realismo
la representacion.

En el cualrocientos el salén se levanla en el respl-
ra nuevo donde los limites son sefialados por los moti-
vos de piedra gris sobre la lemética blanca de las
paredes.

Cada siglo tiene su estilo bien definido, cada
manilestacion del arle su proposito que logra realizar
precisamente porque vive en el tlempo. Después de
una revelacion que podemos definir como Unica que
hizo Giotto, en el siglo sucesiva su continuador moral e
ideal, Masaccio, no pinld por cierto con el mismo
métado, con el mismo registro, sino que renovd abrien-
do realmente el Renacimiento.

Y asl el ochocientos en su segunda mitad fue el
uhimo fuego de compromiso, Las (nicas voces verda-
deras se alzaron en Francia en el campo de la pintura
%a:n rescalar fa carencia de un sentimiento arquitec-
tonico.

Y eslo nace en el 900 sobre aquelins principios
que ya hablan usado y estudiado los primeros cons-
tructores de catedrales en L'llede France Yy los
maeslros itallanos del cuatrocientos.

Y en todas las transformaciones de este senlir el
elemento base es el rigor. Asi a la primera forma no-
geomélrica de Kandinsky se sobrepone el geometrisio
que significa seguridad y, precisamente, rigor crealivo
de Mondrian. El "concretismo” nace a continuacion del
“purismo” buscando eslos valores concretos en el
amblente que nos rodea. Por eslo es que la pintura
resuelve hoy mas que nunca aquellos gue mas le pedi-
mos: creamos un ambienle sin obligar al pintor a pintar
ambientes, lugares y cosas ajenas a las suyas ¥ las de
nuestro tiempo, de nuesiro sentir, extraiias sobre todo
al amblente césmico en el cual la sensibilidad se carga
y se descarga en juego conlinuo de fuerzas, alraccio-
nes y suspensiones. La suma de estos momenlos nos
es expresada en Ias formas pictaricas de la comiente
concrela que quiere expresar precisamenle esla necesi-

dad de su espacio propio en su propio tiempo,

En halia el movimiento de vanguardia surgio en
1908 en Milan en torno & Marinetti y salid oficiaimente a
luz con la primera exposicidn de 1911. De esia lenden-
cla surgieron nombres para la pintura: ‘Boccloni y
Severini, Fueron los mejores de los que puede decise
que siis obras permanecen. En 1930 también en Milan
comenzd a senlirse la necesidad de salirse de los
canones impuestos al arle y se aspird a una libertad de
proyeciar admitida en Francia por los arguitectos.

Munari y Soldati reunieron &l grupo -abslraclo-
concreto milanés en la Galeria de Milione en sucesivas
exposiciones que fueron alacadas violentamente por la
eritica oficial. Se cred asi un clima de oposicién que
inhibié foda verdadera manilesiacion del arte y sus
eveniuales desarrolios. Podemos decir que (nicamente
daspués de la guerra esta corfiente nueva pudo verda-
deramente surgir. Habia abandonado en et enlretiempo
la linea abstracta que siempre se inspird en una
realidad que pretendia transformar, para enlrar en vez
en.el estudio de volimenes'y en el camino de un fime
andlisis al que se dedican con acendrado espirilu. Esla
gomienle surgié sucesivamente en Roma, Napoles y
Venecia. El grupo milanés que se agrupa bejo la sigla
MAGC, ha expuesto otras veces en Francia y en Alema-
nia. Hoy por hoy ya no es raro encontrar en Milén ricos
industriales que ardanan sus casas a los arquiteclos y
a los pintores de la comienle concrela.

Todavia més se pudo ver [a magnifica realizacitn
de algunos pabellones confiadas a las "nuevas fuer-
zas". Es necesario recordar también |la Exposicion de la
Reconstruccidn de ltalia y las exposiciones de Bari,
Milén, Verona, Padua y la gran exposicién de las
naciones en Napoles,

Después de esto pienso que nadie querra ain
dudar de la legalidad de esla expresion de arte. Muy a
menudo y muy facilmente no queremos ver ni compren-
der por pre-conceplos lalsos o por falta de un conoci-
miento de la materia, cosa esencial esta para quien se
acerque a esta nueva forma del arle.

(Al Inlciar la visia a esta exposicién no busguéis el
titulo del cuadro).

Es necesario liberarse de una educacion exclusi-
vamente representativa de un objelo, es necesario
retomar la libertad de las mentes del cuatrocientos que
fueron, a nuesiro julcio, las mas lluminadas.

En adquel tiempo el critica y malematico Manetli
podia analizar la obra plenamente reafisia de los distin-
1os artistos florentinos y exaltar con igual imparcialidad
el arle nuevo de Brunelleschi y preanunciar un eslilo
pictorico que seria més tarde resuello por Paolo Licello.

La Unién, Valparaiso. Exiraclo de la Conferencia pamm insugumr la Exposicién de Pinturas del  MAG.- mates 21 de jullo de 1953
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1. LA BIENAL DE SAO PAULO

1.1 ARTE Y.CULTURA
LA BIENAL DE SAC PAULO

Chile se acaba de presentar a la VIl Bienal de Sao
Paulo con un conjunto de pinturas, grabados y escultu-
ras a quien nadie podria negar autenticidad, en el senti-
do de ser figl reflejo de nuestra realidad plastica
“vanguardista'. El Institula de Extension de Ares
Plasticas de |a Universidad de Chile, a quien le cabe la
responsabilldad de organizar y Irasiadar este tipo de
exposiciones, es hoy criticado por la forma en que
realizd' esta labor. La verdad es ‘que siempre se le ha
criticada asl como se cntica lodo lo que se hace en
esle pals tan blen dotado'y que, no obstarnite, se aplas-
ta a si mismo debido a que padece de una psicosis
difamatoria. La "copucha" es un vicio nasional -a
copucha y, como: anolaba hace unos afios Joagquin
Edwards ellu. el tamoéso "chaqueten”. Estos temibles
defectos inhiben |a accion del pais y lo alascan.

Nos decia el notatile crilico literario inglés Derek
Traversi, gue pasara cualio afos en Sanliago. que la
psicosis difamatoria deprimla en lal forma nuestros
espiritus, que Chile presenla al mundo el espectactlo
de estar lleno 'de gente Inteligente, que sabe lo que se
debe hacer, pero que nurica lo hace. "Espero -nos
decia- que llegue la #poca de examenes para que, por
cuarla vez, me encuenireé leyendo en "El Mercurio” las
elomas cartas sobre el bachillerata, "En eleclol hacen
al menos veinticinco arios, lodo un cuarto de siglo, gue
se habla de la necesidad de verificar una radical refor-
ma edticacional -muchos saben coma hay que hacerla,
pero no la hacen. Todo es tropiezo, todo es encerrona
burocralica y, mientras tanlo, slguna gente habilidosa,
que podna realizar una oritica constructiva, se deforma,
transforméndose, simplementa, en gente criticona,

El Instituto de Extension de Ares Plisticas, a
pesar de su nombre alisonante, consta de cuatro
personas, incluyéndonia,

Debe. no abslante, organizan numerosas EX[0S5)
ciones en el pais y en el extranjero y con' un presu:
pueslo verdadéramenle imisotio. Su présupuesia de
actlvidades de eslé afo ' no alcanzd a los 2.000
escudos. La, realizacion de la Blenal de Sao Paulo
lerming costandole mas de 8.000 escudos, Obvio es
gue su personal debid dedicar gran parte de su liempo
a conseguir fondos y en desmedro de algunos detalles
de elegancia externa.

Las criticas principales que se le hacen al Instilu:

Documentos
CAPITULO 11

JORGE ELLIOTT

to san dos. La piimera cencieme a fa presentacion del
catélogo, que se dice fue enviado. lleno de errores
fipograficos. Eslo no es ciero. Imprese dumante ef
Dieciocho. salié: urt tanto endieciachado, paro se |e
hizo reimprimir y se le envio a Brasil comegido. La
sequnda conclemne al envio de Ln comisario que no
pudo actuar de jurado pot ser &l pintor y nae critico o
estela, Al respeclo diremos que la Embajada de Ghile
en Brasil nolifico al Inslituto de Extension de Ares
Plasticas que habia un compromiss'con [a Sra. Wanda
Svevo, que fuera habil comisara de la Bienal, en &l
sentido de nombrar uh miembro chileno en el jurado de
la VIl Bienal de Sao Paulo. Pero. por desgracia, la Sra,
Svevo munio tragicamenle en el Avién Varig que cays en
Lima hacia principios dé ano. Por esta razén se busco
confirmacion def acuerda. Las respuestas [ueron vagas.
estableciendo que la bienal no habia todavia resuello
nada al respeclo.

Finalmente se pidid la intervencion del Sr, Thiago
de Mallo, quien can su usual buena voluntad, envia un
cable'a Sao Paulo, al cual le dieron Idénlica respuesia.
Ante gste hecho se penso gue sé lrataba de una mane
ra:elegante de deshacerse del. compromiso y se decidio
no insisfir. Resulla que a dlimo momento las aulerida-
des de |a bienal resolvieran gue el jurado lo integrarian
los comisarios, siempre qgue elos no fuesen arlistas.
Esla determinacion loma de sorpresa a muchos paises,
y no solo a Chile, puesto que Unlcamente veinticuatro
de mas de cincienta 'y tanlos paises compelidores
acluaron en el jurado a través de sus comisarios, Chile
no lug notificadn respecto de esta detarminacion y su
comisaria fue el pintor Gregorio de la Fuenle, que por ¢l
hetha de ser pintor, no pudo asistic a las deliberacio-
nes, La historia, camo se ve, eg simple. El Instituto de
Extension de Arles Fiasticas hizo lodo lo posible y esta
con la conciencla tranqulla. Damos explicaciones por
reaceion: conlra € "crticonismo”, puestc que ya se
hage necesario que 1odps tomemes conciencia dé que
no le hacemos bien alguno al pais "chaqueteando” a
todo el mundeo y haciendonas eca de cada rumor gue
creula sublerraneamente por los diversos subsuelos
soclales de nuestra riste capital,

En estos momenlos nos debiesén préocupar
ofras cosas que aleclan; de verdad, la vida espirilual
del pais y del mundo. En el Museo de Arta Modemo de
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Nueva York algunos escullores queman sus frabajos
ante el publico, atribuyendo a este acta un signilicado
melafisico. "Fue y se deshizo", Los "Pop artists"
deslumbran a los peritos colaando cuadros que sen
letreros. Uno dice; "Esta Pintura salié a almorzar, vuelve
denlro de ires cuarios de hora", Otro proclama: "No se
debe recurrir a este cuadro al menos que se sienta una
necesidad hislérica de vivir una experiencia estética”.
Estamos en el mundo del “antiarie” de la “anticul
tura". Todo nos aburre y por eso padecemos de una
verdadera sed de novedades y sensaciones. Vivimos
en un munda en que la gente sabe hacer, pero no sabe

1.2 ARTE Y CULTURA
CHILE EN LA BIENAL DE SAN PABLO

La Bienal se celebra bajo un sol torrido: 33,34 grados,
Pese a ello, 0 acaso por ello -el calor estimula a los
europeos y a los visitanies de climas frios-, la animacion
crece a medida que se acerca el momento de la inaugu-
racion, i

Pero estos dias previos -eseribo el 2 de sepliem-
bre- el magno cerlamen ofrece unas caracleristicas de
Inestimable valor para quienes viven en los enlretelones
del arte inlemacional. El curioso Palacio de Ipirapuera,
proyectado por Niemeyer, es largo como un gran navio.
Los cinco pisos lienen acceso por una rampa conlinua
como ‘el Museo Guggenheinn, de Nuava York, A lo
largo de estas rampas serpentineas se hallan los
pabellones de 53 palses, ES decir, toda el movimiento
plastico universal vigenle aparece aqui, en esla especie
de cinco cublertas del inmenso navio empavesado, no
por banderas, sino por cuadras y esculluras,

Las mananas son aclivas. Cada grupo, cada
delegacion cuida los detalles finales y en las escaleras
y frente a los pabellones se enlablan conversaciones.
Los anislas de los puntos mas extremos del globo
comienzan una amistad, se intercambian informaciones,

. lolografias, libros. Hay muchos crilicos y sucede que
en Jos encuenlros se reanuden relaciones ya viejas y
contintien los didlogos empezados anos alras en olros
lugares del mundo. Aqui esta el gordo y siempre enfu-
rrunado Ferraz, el estimulante y risuefo Inocenle
Palacios, cuya vida transcurre en todas parles con
ligeras paradas en su Venezuela natal Aqui esla
lambién Jacques Laseigne, Presidenle del Jurado de
Premios, grande, alto, sabio siempre y disimulando una
fabulosa infermacion en esa su desbordante naturaleza
de personaje exiraido de un fiim de Goddard; y Palrick
Waldberg, autor del soberbio "Skira”, sobre el surrea-
lismo,

Por eslos pasllios y escaleras circula Maria
Colvin, Es un juego constanle de abrazos. Los pola-
cos, los checos, los franceses, 165 argenlinos. los

. italianos, los brasilefos la felicitan. El comisario del

pabellon francés -un especialisia del barroco y desde-
flaso del clasicismo seiscenlisla-, le dice en un
momento de eulorla; "Vive le Ghill", Es su manera de
congratular a Marta por el primer premio oblenido. Y en
seguida anade: "Voila, jaime |'Amérique parce que

I'Amérique a creé le barroque” Y las barbas juveniles

del crilico tiemblan ligeramente ante el recuerdo del
barroco manuelino lan presente en las antafionas
ciudades del Brasil.
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ser. La cullura, dice Max Scheler, es una categoria del
ser y no del hacer 'y del saber. Lo que Bernard Shaw
dijo de la América del Norte bien puede ser cierto de
lodo el nuevo mundo: Pasa del primitivismo-a la deca-
dencia sin alravesar los estados intermedics. Mas
importante que eslar al dia, mas imponante que entrar
en la carrera mercantil del internacionalismo plastico, es
buscar la autenticidad. En esle sentido mucho les
debemos a nuestros poetas y poco & nuestros plasti-
cos. Son los poetas que estan al borde de darie a Chile
su segundo premio Nobel,

El Mercurio, Santisgo, Arte y Cultura - 30 de octubre 1863,

ANTONIO R, ROMERA

El triunfo de Marta Colvin ha sido el triunic de la
calidad, de la estricla calldad que se ha impuesto sin
interferenclas de ninguna especie, por su propla
presencia, Y consla que nunca hubo una Blenal con
lanlos notables envios de escultura. Aqui esld el
italiano Alberto Viani con una obra poderosa de ritmos
sencillos y refinados, Esta el conjunlo numeroso, cuyo
rasgo es la suma perlaccion, de Marina Nines del
Prado, boliviana tenaz y exquisita. Esta el ingiés Viclor
Pasmore, cuya presligio nadie deésconoce. El colombia-
no Negret, el sueco Grate y sobre lodo el japonés
Toyofuku, cuyas obras en madera suponen una visién
personal muy imaginativa y vital de la escultura. Ante
todos ellos y otros muchos se impuso el vigoroso
impulso de las pledras -como Marla las lama- de
nuestra compatriola. En el pabelldn chileno se puaden
contemplar los cuadros de José Balmes;, Rodallo
Opaza y Ramon Vergarg, y los grabados lan ascélicos
y puros de Eduardo Vilches, Pero quien une y da cohe-
rencia al grupo total de obras es esla serle de plezas,
que tienen mucho de ciclopeas, salidas de las manos
de una mujer. El impulso tolémico y ancestral lransmu-
dado en la vision artislica con que la escultora los
concibiera pregona con el testimonio del importantisimo
galarddn los frutos de una larga escuela escullarica que
el liempo ha |do acendrando sin arrebatarle su fuerza
primigenia,

Debo decir que olro escultor chileno, el joven
Radl Valdivieso, presentado por la QEA con el patroci-
nio de la Seccién de Artes Visuales, dirigida por José
Gomez Slore, logrd algunos votos en los escrutinios del
Jurado. Si se liene en cuenta que este tribunal del juicio
estético se hallaba formado por 17 miembros se verd
hasta gueé punto es valioso el galarddn, que, al final, fue
concedido a Marla por muy alla mayoria del Jurado,
Luis Oyarziin actud con brillo en representacidén de
Chile. Pero, coma los lectores de "El Mercuric” estan
informados, el Primer Premio al libro mejor editado lo
obluvo Chile; Se le concedio al calendario "Los signos
del Zodlaco", impreso por la Editorial Lord Cochrane,
La forma en que ha sido presentada esta obra se impo-
ne al visilante, La colocacion de cada lamina -una para
el texto y otra para el respeclivo signo zodiacal- en
soporte de madera realza la belleza de la tipografia, asi
coma [a pintura, El armanioso trabajo de la impresién y
los contenidos estéticos de los doce simbolos de Ura-
nia sorprendieron al Jurado.



Volviendo de nuevo a la seccion chilena, debo
hacer resallar la presencia en ella de algo que para mi
implica m&s que la obtencion de un premio, por impor-
1ante que:éste sea. Me refiero a una nola conslanie de
calidad, de labor minuciosamente realizada, de orden,
método y reflexion, puestos en lo que se esta haciendo.
No tiene nuesiro Pabelldon el brillo fascinador -a veces
demasiado transitorio- de la exirema audacia. Pero la
gue es ostensible es la evidencia de un arte con lodos
los rasgos Inequivocos de la calidad profesional.

Hay otros paises que cambian, siguen las modas,
alteran las experiencias de hoy por olras experiencias

recién vistas, Chile rata de manlenerse en un camino
que viene de lejos y que posee su justificacion en una
cadena da vigjas tradiclones. Yo sé gue eslo parece
paradojal cuando se liene una corta historla, pero hay
muchos modos de actuar frente a los hechos culiura-
les. Y Chile suele hacerlo con mesura y sin perder
lereno,

Se argllird que fres pintores stiponen un parco
efemplo. Sin embargo, la representacion de nuestro
pais en el salon superrealista anexo a la Bienal es
notable, Este salén y los envios chilenos merecen
cronica aparte. Deberemos defarlo para ofio dia.

Ei Mercurio - sabado 11, de sapli ® 1085

2. ALGUNAS NOTAS DEL PERIODO 1965-1973

2.1 EL ANO PLASTICO

MONICA BUNSTER

El afio 1965 se inicio con el Concursc CRAV, que abrio su exposicion desde el 15 de junio al 4 de
Julio. En esle encuentro, el primer premio comespondio en forma indiscutida a Gracia Barrios, quien
presentd res abras, enire las cuales deslacaba un cuadro blanco (Hombres y Mujeres). El premio
vino a consagrar la madurez artistica de nuestra pintora que hacia ya anos venia trabajando con
una nueva técnica buscando obtener, mediante el empleo de texturas gruesas, éfectos plasticos
que establecieran una comunicacion organica con el especlador en una linea que ella misma ha
denominado "reallsmo informal”. El segundo premio cormrespondio a Ricardo Irarrdzabal, gquien
presentd una Serie de obras basadas en sutiles juegos de color. Su pinlura, que sigue un poco la
linea de Kiee, evoca seres cubiertos de chamantos indicadores de la presencia de Ameérica. El
efecto logrado por sus lelas se debe en gran medida a |a limpleza del trabajo y a la finura con que
establece la gradacion de tonos: Poco después se abrio el Concursa CAP, dopde el mismo Ricardo
Irarrazabal obiuvo el prifner premio. Irardzabal es pintor y ceramisla y con anterioridad habia
obtenido numerasos otros en salones chilenos, El segundo premio en este concurso correspondio
a Rodollo Opazo por una lela de grandes dimensiones denominada "Una buena tarde para presa-
gios”, Opazo, que es aclualmente profesor de la Escuela de Artes Aplicadas de Ja Universidad de
Chile, es un pinlor superrealista en cuyas lelas aparece un mundo fanlasmagorico que alude al
inconeciente. No es un pintor rico en color, pero su mérito reside en la originalidad de sus formas y
en la autenticidad con gue el anisla se expresa a través de su piniura.

Antes de que fuese otorgado el premio CAP el Grupo Reclangulo abrié una exposicion en el
Museo de Arte Contemporaneo, del 17 de agosto al 12 de septiembre, con molivo de cumplirse
diez afios de la fundacion del grupo. En el follele bastante nutrido que entonces se dislribuyd, el

- ensayista Luls Oyarzin y uno de [os pintores que encabeza esle grupo -Vergara Grez- expusieron
las caracteristicas de este movimiento, "Respondian -seqlin sus propias palabras- al llamado de
Piet Mondrian para hacer un arte de invencion rigurosamente objetivo y penelraban en su visionaria
afirmacion: en el porvenir la realizacion de la plastica pura en la realidad palpable reemplazara a la
obra de arle. Pero, para realizar eslo, serd necesario. que nos orienlemos &n la direccion de una
concepcion universalista de la vida y que nos liberemos de la présidn de la naturaleza. No tendre-
mos, entoncas, necesidad de pinturas y esculturas, porque viviremos en medio del arle realizade’.
Esta segunda mueslra, "Forma y Espacio”, presento a través del conceptlo de arte construclive los
objelos que rodean al hombre en su vida colidiana. Su finalidad es llamar la atencion al publico
sobre la forma en 5u triple significade: figura, color y lextura, ¥ despertar la responsabilidad del
artista como Intermediario’ "entre la produccin y el consumo de Otiles, embelleciendo los objetos
colidianos que conlorman el universo del hombre contemporaneo”. Los principales integranles de
esle grupo, ademas del pintor ya mencionado, son Malide Pérez. Guslavo Poblele, Roberto
Carmona, Elsa Bolivar y Carmen Piamonte, El follelo en si mismo es un poca desarientador, porgue
ademas de los participantes reclen sefialados figuraban como inlegrantes del grupo desde FENSA

S.A. hasia Marta Colvin,

El 27 de oclubre se abrio la Sequnda Bienal de Esculiura. Esle concurso. organizade por la
Chilena Consolidada se ha caraclerizade, hasla el momenlo, por dar su galardon a mujeres. En la
Primera Bienal lue agraciada con sl premio, Rosa Vicuna y en la presenle, Wilma Hannig. Wilma
presenld en esla oportunidad Ires lorsos de marcado caracler erdlico. Tal vez el mayor mérita en el
envio de esta escullora sea la fuerza expresiva de eslas piedras. Conlrastando con ella, obluvo el
segundo premio Juan Egenau. con un bronce que denominé "Dimensioén Post-Arcaica’. Frente a la
rudeza de Wilma, Egenau aparece como un escullor extraordinariamente fino, un verdadero arlifice.
que busca la perfeccion hasla en los menores detalles de sus lrabajos. En esla Bienal merece
destacarse el envio del joven escultor Humberto Solo, quien presenté una lerracola monumental
formada de piezas superpuesias. Solo es un escultor muy intuitivo; y tiene solo unos pocos lraba-
Jos realizados en terracota directa, En su obraine hay un trasfondo filosdfica sino la mera blusqueda
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de formas: lo gue procura es llevar a fondo el conocimiento del material para que ésle se lraduzca
en lormas que lranscriban su singular naturaleza, Ello se advierie en que incluso deja a menudo el
malerial sin patinar para que este no pierda su identidad. Aparte de ello, la obra de Solo se dislin-
gue también por su horizontalidad, dentro de esta prayeccion busca la'armonia pura de las formas
en el juego de los volimenes. La pleza que presen!s en esta Bienal esla hecha de bloques indepen-
dientes con los cuales se puede jugar, de suerle gue cambiando la posicion de una pleza, surge
una obra diferente. |

Hacia fines de afio se inaugurd lambién en la Quinta Normal, la Segunda Bienal Americana del
Grabado. En ella pariciparon dieciseis paises. El gran premio "Presidente Eduardo Frei le fue
olorgado al brasllefio Roberto Laménica, que ya habla obtenido &l premio al "Mejor Grabador Brasi-
Ieﬁo en la Sexla Blenal de Sao Paulo. Entre sus obras destacé un grabado én metal denominado el

‘Numero 76". El premio "Osvaldo Boeld!", a un grabador nacional, comespondid a Roser Bru, que
presento cuatro grabados de caracter figurativo. En el envio chileno destacaron asimismo los traba-
los de Bonatl. También hacia fines de afo se abrio el Saldn Oficial en el que obluvo el premio
"Andrés Bello” y &l premio en pinlura, Roser Bru, En escultura obtuvo el premio Rosa Vicuna con
dos figuras de hombre en las que busca una esquemalizacion de la forma, dentro del cilindro v la
longitudinal, A su vez logra el dramalismo, quebrando &l cuello y abriendo el vientre. El premio en
dibujo'y grabado lo obluvo Jaime Cruz y'mengiones especiales Celina Galvez, Jose Soto y Alfonso
Puente,

Durante el afio se realizaron ademas numerosas exposiciones particulares, de las cuales sélo
nos relerremos a dos! la de Alberto Pérez 'y José Balmes, La pintura de Alberto Pérez encuentra su
razon de ser desde una fundamentacion filosofica, pues retomande la tematica de Dosloiewskiy de
Camus trata de expresar la condicion tragica del hombre. Busca el dramatismo plastico usando
gamas sordas y lenebrosas y muy especiaimente mediante una temética (el mendigo, el ajusticiado,
gtc.), quizas si demasiado anecddética. La exposicion de Balmes deslaco sobre todo por su caracter
polémice, 1an polémica que hasta se ocupa de alla |a “prensa amarilla”. Se lrataba de'un ciclo de
pinturas sobre Sanlo Domingo, que sin caer en ninglin memento en lo anecdotico, lograba comuni-
car la sensacion de crisis v revolucion que produjo un hecho palitico.

Finalmente el afio concluyd con la Feria de Artes Plasticas, que se esla convirtiendo en una
verdadera lradicion entre nosotros, v la muesira de pintura francesa conlemporanea que se presen-
16 en el Museo de Bellas Artes. La Feria fue en general esle afo de poca calidad, pero sirvié para
moslrar varias cosas. Desde luego, a algunos arlistas jovenes de prometedor talenlo; entre ellos
cabe destacar a los escullores Félix Maruenda quien presenld unas agresivas maderas, y a José
Sole, joven dotado de talento, pero quien, desgraciadamente, esta slendo viclima de su propia
habilidad, pues ha caide en un lenguaje demasiado obvio. y que gusta al grueso publico; asf sus
obras mayores se han hecho demasiado llusirativas y sus piezas mas paquefas se han converlido
en verdaderos lrofeos. Otra cosa que quedd de manifiesto en esta Ferla es que, indudablemente,
es en la Facultad de Bellas Antes de nuestra Universidad donde surgen los artislas més promeledo-
res y seros. Al menos en la muestra presentada por ella no se advertia la desesperante superficiall-
dad que se enconlraba en casl lodos los olros sitios.

La exposicion de Pinlura Francesa Conlemporanea fug el gran evenlo plastico del ano. Se
Irajeron numerosas lelas que permilian una visién muy completa de la pintura francesa desde la
primera década del siglo hasla-nuestros dias. La primera sala eslaba destinada a los maestros, es
decir, Picasso, Delaunay, Braaque, Mirg, etc. Es curioso, pero esta sala impreslonaba por la baja
calidad de la pinwra que alli habia. En efecto, para cualquiera que conozca el Museo de Arle
Modemao de Paris, es clarisima que qulenes trajeran la exposicion tuvieron especial cuidado en
elegir el peor Picasso que hay en el Museo, el peor Rouall, etc. Mucho mas impresionante eran las
obras de pinlores mas. recientes, como de Stdel, Lapicque, Estéve, etc. Desgraciadamenle la
muestra no daba una vision clara de cada punto, porque de algunos pintores -generaimente los
mejores- traia sus peores cuadros (lal era el caso de Brauner y acaso Chagall), y de olros pintores
de segunda categoria, lraia, en cambio, sus mas: imponentes y eleclislas producciones. Esto
dificuitd la valoracion que el publico pudo hacer de la muestra, como lo demuestra el hecho de que
Singler, quien sigue siendo un excelente disenador de telas. fuera considerado por gran parte de
nueslro publico como el mejor pintor de la exposicion.

Anales Unhwraidad de Chile - snaro-marzo 1968,

2.2 ALARMA EN LA PINTURA CHILENA

Algunos cambios ocurridos recientemente en el campo
de las artes plasticas, sobre lodo aquellos que afecian
direciamente a la pintura chilena, han provocado la
consiguiente alarma y preocupacion en este secior del
arte nacional. Es de conocimienla publico que el movi-
miento de pintura chilena actual es, sin duda, uno de
los: mas interesanles y crealivos de Lafinoamerica.
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MARIO CARRENO

Numerosos ariistas han recibido imporianles galardo:
nes en las distinlas bienales, exposiciones y olros
eventos internacionales que han dado prestigio v honor
a nuesiro pais:

* Figuras de lan alto relieve-artistico comp Roberto
Matta, José Balmes, Nemesio Anllinez, Rodolfo Opazo,
Ricardo Irarrézabal, Emesto Barreda, Roser Bru y Marlo
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Toral, para nombrar unos pocos, bastarian para conso-
lidar un movimiento picldrico de gran jerarquia en el
plana'internacional. Sin embargo, pocos paises ofrecen
menos apoyo a'sus arlislas que Chile, que como deci:
mos, cuenla con un grupo de pintores capaz de enor-
gullecer a cualquier pais de sdlida tradicion plastica.

La supresion -al menos por este ano- del Concur-
s0 de Pintura "Cap" (Compania Acerc del Pacifico), asi
como la eliminacion de [os premios en el Salon Anual
del Institulo de Extensién de Anes Plaslicas -ahora
Exposicion de Arte: Contemporaneo- son hechos que

preocupan hondamente no solo a los pintores, sino.

también a todos los secleres de la plastica pacional,
poniendo en evidencia, una vez mas, el desamparo en
que se encuentran nuestros arlislas, teniendo en
cuenta gue Chile es un pais de escaso mercado artisti-
co y de muy conlados mecenas,

Por olra pane se escuchan rumores insistentes
gue aseguran que el proximo afo lampoco habra "Sa-
I6n Crav”, cuyos directivos estdn pensando en una
futura "Bienal Internacional de Arte" que se celebraria
en Vina del Mar. en la'cual colaborarian varias empre-
sas comerciales. No hay duda gue la idea es digna de
encomlo, pero por olfo lado es paraddjico’ que se
piense en la credcion de lal evento después del lracaso
de la Bienal de Cordoba y la posible eliminacion de la
Bienal de Sao Paulo debido a sus enormes gastos,

Se sabe que cada vez que regresan las obras de
Ios artistas chilenos, después de participar en alguna
exposicion en el extranjero, llegan danadas y se les
ponen lantas dificulladés para reentrar al pais. que
muchos anistas han decidido no paricipar en dichos
concursos, ya que el Gobierno no cuenta con ningan
capitulo para la indemnizacion, en estos casos. En easi
todos los paises -menos en’ Chile- existen leyes gue
protegen a los arllstas. como la que exige que el 3% del
presupuesto para la construccion de cualguier edificio
gslé destinado a su decoracién, consislenle en mura-
les, esculturas o cualquier elemento en que intervengan
los artistas.

Na sabemos exaclamente donde esta la falla que
provoca esta indiferencia hacla la labor de los ‘artisias

nacionales, Muchas y variadas son las opiniones al
respecto, pero delo que sl estamos seguios es que los
anislas. para produclr una obra conlinuada y profunda,
necesitan contar con el apoyo y el eslimulo decidido
por parte de los sectores de la sociedad y las inslitu-
ciones oficlales y privadas,

Numerosos son los casos de vallosos artistas
que para poder subsislir se ven en la necesidad de
dedicar la mayor parte de su tiempo a labores docen-
les, o lrabajar en lugares (ncompatibles con su
pralesion, en desmedro de su produceion crealiva, Se
habla frecuentemente de enviar obras a las bienales y
exposiciones importantes en el extranjero. pero no se
plensa jamas como-ayudar a los artistas de manera
elecliva para guie éslos no se vean forzados a realizar
verdaderos milagros para completar un conjunlo de
cuadros, grabados o esculturas dignos de tales
cerlamenes.

Es cierto que en algunos paises, como Francia'o. «
Norteamerica, son pocos los artistas que cuenlan con
una subvendion oficial, pero en cambia, exislen contra-
tos de galerias, Innumerables premios de empresas
particulares y gubemamentales, infinitas opartunidades
de ventas, encargos, elc, gue proporcionan a los
pintores y escultores un "modus vivend|” de acuerdo a
la calegoria de cada cual.

Aqui el problema se hace mas agudo entre los
artistas jovenes, que, no obstante el taleénto demostra-
do, les es casi imposible vender una obra. El Gobiermo
practicamente ha eliminado las becas para estos
casos, por lo que los arlistas’ de recienté promocion
estan abandonando el pais como en un "salvese el que
pueda’, en busca de algin apoyo, aungue sdlo sea
espiritual, ya que la indiferencia que tiener que afrontar
en la mayoria de los casos, y en su propia liera, es
pavorosa.

Es de esperar que el dinamismo demaostrado por
los recientes direclores del/Inslitulo de Extension de
Artes Plasticas v la buena volunlad y apoyc que hasta
ahora han demosirado cieflas empresas privadas lo-
gren encauzar |os dificiles problemas planieados en el
arle nacional hacia una solucion adecuada 'y definitiva.

E1 Mercirio, Santiago, 10 neviembre 1968,

2.3 AMERICA NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO

£l Instituto de Ante Latincamericano invita a todos los anistas a pamicipar e€n el encusnlro. de
plastica "Ameérica No Invoco Tu Nembre En Vano’, que persigue las siquigntés finalidades:

L. Seleccionar obras plasticas que tengan como tema un aspecto de ia realidad latinoameri-
cana, Sus problemas formales, soclales, raciales, humanes, politicos, economicos, cullurales,
tradicion indigena, europea, ‘negra, que signifique en definitiva, una toma de conciencia de nuesta

realidad y una expresion pldstica de ella,

Il. Buscar especmiments a través de esta temdtica definida, fo singular de América, aquello
que la define frente a olros mundos y a olras culturas.

Il Motivar a los artistas a expresar plasticaments nuestra realidad, ya sea a fraves de la
tematica o de formas que reflejen nuestro mundo.

"DISCURSO AMERICA NO INVOGO TU NOMBRE EN VAND™

'Este encuentro de plastica ha sido convocado bajo un doble signo; uno. en verso cel canto
general de Neruda, olro, laimagen de una diosa pariendo; Tlazolleoll, la madre de Dios dando aluz
al Dios del maiz Centéoll, El primero habla de nuestra contemporaneidad, &l Ulimo, apunta nuestras
raices. Ambos aluden, sin embargo. al alan de creacion.

Cuando recién fue concebida esla exposicidn, muchos arlisias se preguntaban por el sentido
del llamado. ¢Qué se prelende -preguntaban- con esta convocatoria? Basicamenle, plantea esta
exposicion el problema de Ameérica. Problema que debemos asumir y encarar en tados sus frentes:
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en lo politico, economico-social, antropologice y: cultural. Cualro siglos hemos vivido bajo una
dependencia asfixiante; primero fue el peso de la politica colonial, hoy el de un imperialismo
economico y cullural. Siempre, sin embargo, hemos vivido el espejismo de ser libres; Durante la
colonia nos llamabamos “Iguales ante el rey”, después de la Independencia nos declaramos
"lguales ante |a ley”, Especialmente en Chile nas enorgullecemos de nuestras liberlades sin damos
cugnla de que en el hecho percibimos nuestra realidad bajo los eleclos de una aspecie de marhua-
na democratica, Solo la revolucion puede olargar esa verdadera libertad.

Pero: ...4Cual es el senlido de esla revolueldon?, écomo hemos de definilo? Sobre ella todavia
ne logramos aunar criterios. Hay algo, sin embargo, que para muchos esta claro, la revolucion
implica una revelucion cullural; implica la necesidad de proponer una nueva escala de valores. de
crear una cuitura, Una culiura de la cual lodos seamos parlicipes. qué no sea s0lo la forma de
entenderse de una elite, sino que llegue a todos. sea comparlida por todos y sea a la vez expresion
intima de nuestic ser hislorico. Una cultura que sea integradora, que por encima de mezquinas
diferencias, abarque nueslra realidad hislorica como tolalidad: una cullura lalinoamericana.

Durante muchos afos hemos-vivide siguiendo un modelo impuesto desde fuera. Europa. sin
mayor reflexion se formé una imagen lolaimente arbitraria de America, y nasotres sin mayor crlica la
adoplamos como valida. Peor aun, lralamos de cumplir una escala de valores que se nos impuso
desde fuera y que no lenia nada que ver con nuestra realidad. Esta imagen de América estaba
basada en un profundo desconocimienio de nuestra realidad: el europeo miraba hacia América
como un continente degenerado, impotente para cualquier tipo de creacion. América eslaba fuera
de la hisloria. La Historia Universal era solo 1a historia de Europa. y actualmente es sélo la historia
del mundo occidenlal, Hegel declaraba con tranguila prestancia; refinéndose a América, que todos
los pueblos que no'lenian acomodo en su sistema de la hisioria los ignoraria; y Kant cuando
formulaba el principlo del arte, pensaba en Fidias y Rembrandl y. Jamas en el arle extraeuropeo,
Solo a comienzos de esle siglo se empezaron a considerar de valor arlistico cieflas manilesiacio
nes de olros pueblos ajenos al Viejo Continente. Tanlo era el desprecio que se sentia por nuestra
cullura que a mediados del siglo XVl escribid un ensayista reliriéndose a la mas conocida Universi-
dad americana: "En una casucha habia una especie de Universidad. donde, clertos ignorantes
litulados que no' sabian leer ni escribir, ensenaban filosofia a otros ignoranles que no sabian
hablar’.

Desde comienzos de siglo, sin embargo, la literatura, el lealro y la musica han comenzado a
profundizar en la realidad latinoamericana. Es Ia plastica ahora la que debe luchar por damos una
imagen que sea nuestra: Es claro y lo enlendemos que una cullura no se hace en un solo dia; pero
también es clerto, que si no se comienza en algun momento no se hace nunca.

Este es un momento de blsqueda, pero en la busqueda enconlraremos una primera defini-
cion, pues ella nos permilifia proponer valores nuevos, lo que significa un primer paso hacia la gran
revolucién,

Cierlo es que hay ya algunos arlistas que han comenzado a explorar en lo lalincamericano:
sin embargo, lo que aqui se plantea es la creacidn de algo que quisiéramas llamar aulenlicamente
americano. {Cual es la diferencia? podria preguntarse. Fundamentalmente, los artislas que han
procurado dar un sentido americano a su obra se han orientado en' cualro direcciones: los unos
han tomado lo folklérico como molivo, ofros se han wuello hacia lo precolombino, creando una
tendencia que se ha llamado “indigenista”, algunos se han remontado en el pasado historico y los
Gltimos han buscado expresar la realidad politica. Sin embargo. écuénta autenticidad hay en todas
eslas blsquedas? Desde luego. quien plensa a América sdlo como el pasado indigenista o sélo
como el mundo de lo folklérico esta precisamente Yralando de salisfacer con su obra la Imagen que
€l mas vulgar de los luristas liene de nosotros; es decir, procura mostrar "lo ipico”: pero. lo lipico
entendido no como lo real, como lo esencial de nuesiro ser, sino lo lipico entendido como Ib
entiende el turista que busca un “souvenir”. Es por eso que cuando se habla de un arte auténtica-
menle americano nos referimos a un arle que exprese lo que es la América de hoy. Esa América
donde junto con los elementos indigenistas y folkidricos se ha Incorporado el elemento de la cullura
occidental y el elemento cultural negro. La América aclual es una América que no solo se remile al
pasado, sino gue se plantea frente al fuluro, es la Ameérica de contenido revolucionario, es la
América del subdesarrollo, pero también es un mundo que comienza a lamar conciencia de su
situacion histérica, Hacer un arte americano es mucho mas que hacer un arte indigenista, es mucho
mas gue hacer un arte lolklorista, recage, por clerlo, eslas tradiciones, pero no se agola en ellas.

Es cieno que America reclbio mucho de Eurapa. Durante toda la colonia se repitieron aqui,
con algunos siglas de relraso, las tendencias europeas. Asi hablamos de un barroco americano, de
un neoclasicismo americanc, de un impresionismo americano, elc. No obstante, como afirmaban
los escolaslicos "Quiguid recipitur, recipitur secundum formam recipientis”. Lo ‘que se recibe, se
recibe segin la forma del recipiente, y el recipienle nuestio estaba configurado de elementos
radicalmente diferentes a aguellos de donde provenia el modelo: de una antigua cultura que habla
sido estrangulada, pero que persistia enmascarada dentro de la forma que le imponia la ciase
dominante y de una naluraleza violenla y primigenia. Todo eslo acufaba un lono de vida que nos
hacia incapaces de reproducir fielmente lo que recibiamos. De este modo. 1odo se ransiormaba al
llegar a nuesiro continente y se convertia en algo que si bien conservaba la eliqueta cambiaba su
contenido. ICudn poco tiene que ver por ejemplo el iberalismo chileno con el liberalismo europeo y
cuanlos idolos indigenas se conservaron ocullos bajo las polleras de |a virgen! Estas deformacio-
nes y eslos enmascaramientos son, sin embargo, de vital importancia para enlender nuestro
mundo, pues en ellos se expreso por primera vez lo singular americano.



&Puede realmente hablarse en estos momentos de un arte latincamericano? cEspecialmerite
ahora que las comunicaciones son tan répidas que permiten expandir la informacién sobre arle y
difundir un estilo que podriamos llamar intemacional? Se plantea aqui el problema de un estilo
regional lalincamericano frente a un estilo inlernacional, Pese a loda la difusion y las semejanzas
superficiales que pueden existir entre producios del asi llamado estilo regional, el que comresponde
a lo que podriamos llamar una region cultural, En cada una de estas regiones la sensibilidad
aparece en forma distinta que en olras. Un estilo cultural es consecuencia de una serie de factores
que crean una determinada sensibilidad de la cual un artista sélo muy dificlimente puede escaparse,
Estos factores son de lodo orden, econdmicos, soclales, sicologicos, politicos, etc. A su vez un
estilo intemacional como podria ser el cubismo o el surrealismo, surgen como consecuencia del
juego dialéctico entre accion y reéaceion en la historia del arte, Este acuiiamiento de formas estilisti-
cas se difunde por todo el mundo; pero, en cada region se encuentra con las sensibilidades locales
adguiriendo una fisonomia singular. Asi, por ejemplo, el barroco espafiol cuando se encuentra con
la cultura indigena y con la sensibilidad indigena adquiere una fisonomia especial. El estilo interna-
cional dura mucho menos que la sensibilidad regional y de ahi resulta el gran peligro, pues cuande
éste se impone en lorma superficial a los arlistas por la rapidez de los medios de difusion sin que
éslos alcancen a elaborar las formas, sino que simplemente lo adoptan sin apropiarselo, su arle se
convierte entonces en una forma vacia, en un “afan de forma”, en un arte dependiente y eminente-
mente superficial. Esto se advierle, sobre lodo, cuando el desarrollo del arle exige olros supuestos
como una lecnologia de alto nivel, la que'a menudo no existe en los paises subdesamrollados. Es
por ello gue vemos a menudo, como un arte que requiere una alla tecnologia logra realizaciones
muy débiles en paises pobres. Asi, pues, en la medida que aceplemos este estilo intermacional sin
transmutarlo a lravés de nuestra sensibllidad regional, nuestro pais sera cada vez mas servil.

Es necesario crear. Toda revolucion es creacion, Para crear es necesario buscar profunda-
mente en lo que somos. Nueslra expresion arlislica debe ser expresion de nuestro ser; en caso
contrario se ahondard cada vez mas la brecha que separa nuestra infraestruclura de nuestra
superestruclura; pues, mientras la una cormesponde a un mundo subdesarrollado, la olra se nutre
de modelos que vienen de socledades técnicamente mas evolucionadas, Cuando el arlista busca
expresar su ser desde su propia realidad, el arte es creador. Cuande el anista, en cambio, aspira
solo a elegir y combinar formas ya existentes, el arte es mera cueslion de guslo. Debemos luchar
porque nuestro are sea creacion. Toda creacion emana de una investigacion, de una investigacién
en nuesira propia realidad. Primero seguramenie reconoceremas nuestra realidad por el lema, pero
es preciso conlinuar esta investigacién hasla llegar a una sintesis que defina un estilo. Hasta que la
forma se defina por si misma, mas alla de la contingencia del tema. Asi como el mas humilde objeto
pintado por un pinlor chino, lo reconocemos como arte chino. porque su obra esta saturada de
esd cullura, asi tambien debemos crear una forma que sea plena expresion de nueslro ser.

Esle concurso es un primer paso, un llamado a tomar conciencia, una proposicion de nuevos
valores, un pequefio paso, pero un paso que imprescindiblemente hay que dar,

Anales Universidad de Chile - abril-junia 1871,

3. FUNDACION DE LA ESCUELA DE ARTE DE LA
UNIVERSIDAD CATOLICA

3.1 COMO NACIO Y LO QUE DIJERON'SUS PRIMEHOS
PROFESORES.

BAJO EL PATROCINIO Y CONSEJO DEL PROFESOR JOSEPH ALBERS DEL GRUPO BAUHAUS Y
AHORA EN YALE -COMO TAMBIEN DEL ARQUITECTO PINTOR Y EX ALUMNO DE LA UNIVERSI-
DAD ROBERTO MATTA- QUIENES ESTUVIERON EN ANOS PASADOS DANDQO CURSOS EN LA
FACULTAD DE ARQUITECTURA Y DE UN GRUPO DE CONOCIDOS PINTORES Y ARQUITECTOS
COMO NEMESIO ANTUNEZ Y PABLO BURCHARD, INICIO SUS ACTIVIDADES EN ABRIL DE 1959
ESTA NUEVA ESCUELA O DEPARTAMENTO DE ARTE EN QUE JUNTO AL DECANO SERGIO
LARRAIN FIGURAN CONQCIDOS NOMBRES EN SU PROFESORADO COMO: MARIO CARRENO,
JOSE RICARDO MORALES, ALBERTO PIWONKA, ROSER BRU, JORGE ELLIOTT, DOMINGO
EDWARDS, CLAUDIO NARANJO Y OTROS VALORES JOVENES COMO EDUARDO VILCHES Y
LUCHO MORENO,

LA UNIVERSIDAD DE YALE -JUNTO CON LA COMISION FULLBRIGHT HAN COLABORADO
CON TODO INTERES AL DESARROLLO DE ESTA ESCUELA DE ARTE CONTEMPORANEO
ENVIANDO A LOS PROFESORES SEWELL SILLMAN Y NORMAN CARLBERG. QUIENES HAN
IMPLANTADO UNA METODOLOGIA NUEVA Y CONTEMPORANEA EN LA ENSENANZA.

ESTA ESCUELA PEQUENA SE DEFINE POR EL ESPIRITU Y CALIDAD DE LAS PERSONAS
QUE INTEGRAN SU CONSEJO MAS QUE POR PROGRAMAS DE ESTUDIO,

ES POR ESC QUE CREEMOS COMO LO MAS ACERTADQ PARA DAR UNA VISION REAL
DE ELLA, EL PRESENTAR ALGUNAS LINEAS EN QUE PLANTEAN PERSONALMENTE SU
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POSICION LOS PROFESORES ANTUNEZ - CARRENO - MORALES - BURCHARD: - FIWONKA Y
ROSER BRU.

LO QUE DICEN LOS PROFESCRES

NEMESIO ANTUNEZ
Esla escuela viene a llenar en la cludad y en el pais una necesidad desde hace liempo senlida entre
los artistas v los inleresados en el arle.

Esto es; dar al publico una comprension y un acceso al arte conlemporaneo. por medio de
nuevos mélodos de ensefanza que obadecen a la nueva sensibilidad y conocimienlo contempo-
raneo,

La liberlad de ¢riterios, la elasticidad de los mélodos. la calidad y espirilu del profesorado y
alumnos hace de ella un centro de difusion arlistica. Esta difusion en la cludad ira en aumenlo a
medida que esta joven y bien intencionada escugla llegue a un mayor desamralloy madurez.

= MARIO CARRENO

Después, el impacto de los numérasas movimlenlos artisticos, como &l impresionisme, €l cubismo,
¢l surrealismo ¥ el absiraccionismo purg, han rolo todos los moldes y cdnones exislentes para la
ensefianza de la pinlura considerada tradicional hasla fines del siglo pasado, Los comodos
métodos de "coplar fielmente e modelo” y “ajustarse a la realidad", etc, han desaparecido, y la
mayoria de las lamadas Escuelas de Bellas Arles, alestadas defiguras de yesoresultan ineficientes
para dar una adecuada educacion visualy 1écnica,

Por ofra parle, los conceptos tradicionales de estélica, de la belleza de las formas llamadas
"clasicas”, marillados en la mente de la humanidad duranle centenares de afios, han creada prejui-
cios sélidamente eslablecidos acerca de lo belio.y lo-feo, delo bueno y lo malo én arte, conceplos
que dificultan la libre apreciacion artistica.

Anle este panorama de prejuicios, de tablies y de anarquia de valores, na queda otro medio
pedagdgico que el comenzar, de nuevo, desde la base mas elemental, tralando de despeiar en el
alumno el inlerés por ver las formas (ver y no mirar), los objelos y todo lo que nos rodea de una
manera distinta a la rutinana y establecida desde siglos: No hay que olvidar que la visidn es un
proceso netamente psicplogico, pues no se ve en [os ojos sino con el cerebro y que por lo tanto, &l
ojo capla solamente lo:.que el cerebro eslad acostumbrado a "reglstrar”, lo gue rutinariamente guarda
en la memaria, Es esta, sin duda, una de las causas por las cuales los nueves movimienlos de las
artes visuales encuenlran siempre la incomprension de un piblico que stlo acepla lo que esla
acoslumbrado a ver.

PABLO BURCHARD
Aquila meta es capacilar al alumno técpicamente (tantoen lo espirtual como en el oficio) para que
adquiera el maximo de faciiidades de expresidn plasiica y pueda posteriormente darles ¢l sello o
caracter de su personalidad, Es asi como en estos primeros afios la labor de nuestros 1alleres esla
enfocada al analisis de materiales, formas, colores, Utiles de trabajo, elc,, desmenuzar, observar,
averiguar, Iratar de encontrar la intima relacion y funcidn de cada cosa es la larea principal de cada
uno de nosotros, labor que con un poco de mayor experiencia encabezamos, pero que es compar-
tida; pueslo que los planleamientos y éxigencias de un.alumnado queevoluciona, son un conslante
eslimulo y faclor de emulacion para @l profesor. Es asi como no siempre estoy ensenando, sino
también aprendiendo.

El alumno invesliga, observa, descubre que mirar y ver son cosas dilerentes. Un mundo
nuevo se abre a sus ojos. No dibujamos siluetas, ni perfiles. No sélo dibujamos el lado que se ve,
sino también el que no se ve, pero. que conocemos a lraves de acuciosa invesligacion. Desde los
elementos mas simples y de uso cotldiano, pasando de lo estatico a lo dinamico, delo inorgéanico a
lo organico, slempre analizando va el alimno enriqueclendo paralelamente, su conacimiento del
mundo exterior y su capacidad dibujistica.

Conociendo y dibujando, va acrecenlando el bagaje espiritual que podra, si redne todas las
condiclones para que se produzea un verdadero artista, verter sintetizando su visién del mundo en
el cual vive, Si no llega 1an alto, por lo menos habra adquirido una ampliacion en sus posibilidades
de expresarse,

- ALBERTO PIWONKA
Es necesario establecer un contaclo ms comprensivo entre el ojo y lo que ésle mira ya gue no nos
basta solo con mirar, es imprescindible ver lo que se mira.

Ver implica pensar -relacionar- coordinar y organizar: por lo tanlo una aclividad creadora
bésica que debe ser cultivada como fundamento de toda aclividad arlistica.
< Parece no existir una razén valedera para no ensenar a ver del mismo modo que se ensena a

&r.

La ensefianza anistica bajo este aspecto debe ser mas bien praclica que tedrica, mas visual
que verbal.

Aprender a ver, aprender a observar es activar nuestra sensibilidad. La observacion conslante
de la naturaleza, el vaivén de los arboles movidos por el viento, ¢l ritmo de las olas, las gotas de
lluvia en el vidrio de la ventana, la sombra de los objetos en el suelo y en fin la chservacion de todo
lo que lenga movimiento y cambio de formas, lodo lo que pueda significar un mensaje de que el
mundo es hermoso, de que el mundo esla vivo.

a3z



Es necesario ver y observar para luego crear. Y qgue esla creaclén sea una ensefianza hecha
con alegna y sinceridad que Iransmita a los semejantes el entusiasmo de vivir en un mundo variado
y slempre distinto que s6lo se descubre a quienes alraviesan su primera apariencia gris y
monolana. ;

Esta observacion debe continuarse en los medios de realizacién de una obra. De ahi que un
suidadoso esludio de jos maleriales y-herramientas de trabajo permila rectbir de ellos Ja inspiracion,
dejandoles una paricipacidn activa en la creacion.

- ROSER BRU
Para dibular hay que descubrir ce antemano la forma. Cree que no podemos hacer nada s no
senlimos antes el objelo, la linea, el volumen, la belleza o fa fealdad de cada cosa; lodo esto hay
que encontratio, .

Nosolros podemas ayudar en la ensenanza, pero lan jmparténte es aprender como ensenar,
Casi me arriesgaria a decir que en ante no puede haber formulas,

Cada uno ha de buscar su expresion y &l Irabajo de los deméas puede ser un ejemplo, como
&5 loda la historia-del arte:

Pero la expresion hay, que descubrirfa & iravés de la propia experiencia.

JOSE RICARDO MORALES
Las disciplinas tedricas, en su senfido originarie, suponen aquello que Leonardo denominaba un
"saber ver'. De tal manera, entre el hacer artislica y el pensamienio que compona na existe, en
mode alguna, conlrariedad, sino reciproca complementacion, concordia. Bien haya el conocimiento
ejecutivo perieneciente al "manos a la abra’'del anlista, pero a mayores agudeza y rigor en este
género sapignte tanto mas debera extremarse el saber de antemano, anticipads y orientador,
propio de los a priori en que el laborar reposa. Sin éstos resultaria nconcebible aquél.

Si el menester de la obra de arte esiriba en revelar un mundo, fijandolo, conligurandelo, ala
teorla le incumbe anunciar ef senlido que esta manifestaclon entrafa, Por ello, el pensamienta
tebrico y el conogimiento historica artistica tienen lugar eminente en nuestra Esclela da Arte, A
congienicia de gue la lugidez con que el alumno enlrente sus experiencias dependera en mucho, de
la nocidn que le merezca la obra arlistica, como de las suposiciones que ponga en juego para
juzgar situaciones andlogas. '

Cathiogo de  Presertacion Facuited de Arquiteciura. Escusin: de Amtes - ‘Santisgo, 1858,

4. ARTE Y EDUCACION

4.1 LA EDUCACION ARTISTICA
RAIMUNDQ KUPAREOQ. O.P.

Se habla mucho en la actuslidad de distintas educaciones (fisica, intelectual, moral, rellgiosa, social,
sexual, elc) y de sus comespondientes “'reeducaciones”. Incluso exislen cursos en liceos y cate-
dras en las universidades, que se acupan de dichas educaciones y "reeducaclones”.

¢Par qué no se ensefa en l6s mencionados eslablecimientos también la educacion arlstica?

En esle breve erisayo no hablaremos de la educacion artistica en el sentido de Ja educacién
para el arlé, es decir, para la formacion de los artistas; de eslo se ocupan academias, conservato-
rios, estudios, escuelds especializadas, elc. que -de hecho- ya presuponen en el edicando el don
o la apfitud’ creadora y procuran desarrollaria por medio de diferentes ensenanzas léchicas,
académicas y no académicas, (Gompérese, en esle senlido, por ejemplo, la tecnica “académica” en
el ballet: rusa, italiana, francesa; y la “no académica” o "'modema” de Martha Graham, Mary

an & |sadora Duncan),

Tampaco hablamos aqui de |a educacion estélica gue -en el parecer de muchos- es més
amplia que |a artistica i se refiere mas bien a la formacion del gusto en general'y no solo & la "gusta-
clon" de obras de arle. Se piensa que un-hombre "bien educado” debe tener "buen gusto” no sdlo
para el arte, sino para cualquier actividad humana, como cuando se dice que determinada persona
tiene "buen guslo” en veslirse, comportarse, 21G.

Hablamps aqui, entonces, de la educacion arlistica o “por el Arte”, es decir, cdma educar al
individuo para que sea capaz de “captar” la obra de arle y mediante su captagion hacerse ‘mas
hombre”. (Este "mas" debe enlenderse en el sentido axioldgico ¥ no antoldgice). El hombre es
"mas’ hombre cuando Interioriza mds y més en silos valores himanos. Tales valores no crecen por
una aglomeracion o yuxiaposicién de aclos o realizaciones valdricas, sino por su mayor armigo,
Interiorizacion en el sujeto, Las valores son cualidades y como tales deben llevar consigo notas
ontoldgicas de la calidad y no de ja canfidad.

L4 caplacién de una obra de arte lleva consigala gustacion dela misma, pero la "gustacion” -
en general y no solo.con respecto al arte- da a la “captacion” un “sabor” propio, individual, porque
establece un tontacto exisiencial entre el contemplador v la obia en cuestion: Por algo a menudo
se repite &l adagio: “de gustibusindn est dispulandum” (de gustos no sé puede disputar). Cuanias
veces hemas oido discrepancias de gusio can respecto a un filme, cuadro, pleza musicali "a mime
gusta’; “amino me gusta”, A veces, tales persanas no niegan -en teona- el valor arlislico de la obra
en disputa, por tratarse, a menudo, de un arfista ya consagrade, pero disienten en la “guslacion” de
la misma,
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¢Dequé se lrala? LPor qué discuten?
Puede ser porgue uno “caplo’ la "idea" de la obra y el olro no; puede ser.que una tenga ya el
“hébite" de captacion, come veremos a conlingacion, y el ofro no lo liene; pueden interderit en la
captacion y gusiacion faclores exiraeslélicos del contemplador, como las disposiciones [lisicas o
alleraciones psiquicas, elc. A veces, la causa de'la no caplacion y na "gustacion” es el nuevo usg
de los medios de expresion de una clase de arte (nueva lécnica, por e, nueva armaonia, nuevos
acordes, elc,, en una pieza musical) a los cudles el auditor no estaba acosiumbrado; La principal
causa de divergencia en el juicio de gusio es, regularmerite, la proyeccion senlimental del "conlem-
pladar” en la obra misma. Si alguien mira, por 8j. un filme y se reconoce en el (sus amores, odies,
etc.), es facll que plerda la "distancla estética” gue se requiere para la ranquila contemplacion de la
obra de arte,

Las obras de arte no nacen en el momenlto de "choque” del artista con el mundo de sensa-
ciones, sino en la tranquilidad del espiritu. “Todas las cumbres son lrangullas® -dijo Goethe-,
Ningdn musico compuso .una marcha funebre, Misa de Réquiem, o "Stabat Maler” (basta recordar
la gestacion de "Stabal Mater”, de A. Dvorak) en el moments misma de la tragedia individual, familiar
o de'sus amigos. Lo mismo sucede con el “re-nacer” de la obra de arie ep el.contemplador, Siél, en
el momento de mirar, escuchar, no esla tranquilo, sino que esla proyeclando en la obra su eslado
de animo, es dificil que fa capte y que la gusle estélicamente. Es dificll no proyeclarse en una obra
de ane, porque el "caso”" o el senlimiento particular corresponde, a menudo, a los casos vividos
por nosotros mismos (por esto tan faciimente lioramos, nos reimos, estamos Indignados, etc,, al
presenciar una obra de arte). pero el auditor o el conlemplader debe eslar conscienle de que el

caso’ era solo un prelexto, un molivo para el arlista, para su creacion, gue consiste precisamente
en “elevar” el "casc” a la universalidad de I3 “idea”, Muchas veces lales “casos” ni siguiera han
existido sino'que han sido inventados por el anista. Proyectarse en la obra de arie significa reducir-
la.a un “casa’, suceso parlicular o senlimiento particular, el nuesiro, y no ver en el "caso" la
imagen, el simbolo de un sentimiento humano, que supera &l fiempo y espacio determinados,

Para una verdadera educacion arlislica es necesario que el maesiro conozea no solo el
“oficio”, es decir, que él misme sea un verdadero conocedor del arle, sino.que conozca lambien al
educando. Para lal finalidad le sirven estudios fisiolégicos, socio-psicologices, caracteralogicos,
elc. que se realizan en los "laboratorios” de psicologia del arte. No se puede sacar algo de alguien
si este “alguien” no lo contiene ya "en potencia”, porque &l aclo y la polencia son del mismo génere
("Actus el potentia sunl eiisdem generis’). Cuanlas veces los padres con suficientes recursos
economicos quleren que sus hijos estudien; par ejemplo, piano, o que entren en una Escuela de
Artes Plasticas o de Ballet, por considerar que estos aprendizajes les dan a sus hijos mas prestigio
social, y, sin embargo, el resultado es, a veces, nulo, porque un estudio fisio-psicologico revela la
lalta de los laclores necesarios para la creacion y recreacion arfistica.

{Cémo se consigue una educacion artistica?

Repelimos: no se trala de como conseguir gue alguien se haga arista, sino, de como formar
un-criterlo o, mejor, un habiio artistico en el educando.

Detectar al artista en el (pequeno) educando es tarea del psicologe del arle, pero educario
arlisticamente es la del profesor-esiela,

Es necesano que el profesor sea un verdadero educador, quien, como su mismo nombre lo
dice, "e-duce” (saca de) de las potencialidades del educando, aptitudes para desarrollarias y llevar-
las a su plenitud, perfeccion. Para tal finalidad, &l maeslro debe conocer individuaimente a sus
educandos, porque la esencia individual es la razon y raiz del modo de operar individual. La opera:
clén no puede provenir inmediatamente de la substancia sino de un accidente de la misma: de una
lacullad operativa que es una determinacion secundaria de la substancla.

En la palabra "educador” no sblo esla su "oficio”, sino 1ambién su finalidad: la de ser guia,
"dux" del educando, para llevario a la cormecta apremci\bn de las obras de‘arie,

En el educando se presuponen condiciones innalas de inleligencia e imaginacion; y adquiri-
das, de gusto, que se forma por la expeﬂencla a causa del conlaclo con las obras de arte, Tal
conlacto debe ser consiante y llevar consigo siempre una reflexion, una comparacion con lo ya
visto y escuchado o estudiado a través de la historia del arte respective. Un artista no crea hoy
como creaban sus anlecesoles: su creacion refleja su propla "vision del mundo”, que -a su vez- es
el reflejo de la vision de la época en que vive. Solo los grandes genios se "adelantan” a su época,
pero tales excepciones confirman la regla, Por esto, cada épaca liene su expresion de los senti-
mientos humanos due, siendo siempre humanos, se encarnan en las obras de arte de dislinta
manera en diferentes épocas. Por ejemplo: el senlimiento de aislamiento, uncomunicacion E
absurdo del existir humano, que marca el arte de nuestra época. no estaba ausente ni en la época
clasica de la lragedia griega, nl en la ansiedad romantica. Pero un Garcia Lorca, Saftre, Camus,
Beckett, no se expresan como un Sofocles o Euripides o Victor Hugo, La "evolucion™ de las formas
arlisticas corresponde a la "evolucion” de las dilerentes actitudes del hombre frent2 a las circuns-
tancias historicas en que vive y que forjan su peculiar "vision del mundo”. Por esto pademos hablar
de las notas comunes del arte (o eslilo) de una época, a pesar de que cada obra artistica de tal
época es distinta porque las "notas comunes” pasan por el 1amiz individual, dando nacimiento a un
estilo propio, parlicular A 'veces, un mismo artista, al lratar un mismo tema, lo exprasa de disfinta
manera en diferenles épocas de su vida (Basta, por ejemplo, analizar diferentes ‘Pietas’, de Miguel
Angel), porque su “vision dal mundo’ madura.

El educador debe mostrar al alumno no sélo como nace una obra de arle {(aspeclo psico-
lbgico, biografico, socio-hislarico, ate.), y cdmo se hace (aspecta lécnich, estructural, contextual,



“lormal’, etc.) sino, principalmente, qua es una obra de afte y por qué lo'es (aspecto estético). Para
tal e!eclo son imprescindibles las noclones fundamenlales de eslélica general del arle; coma, por
ejemplo, la diferencia entre &l lenguaje artistico v el lenguaje clentifico-filesclico; enlre el lenguaje
artistico y el lenguaje habitual o funcional; &l educador analizard con el alumno los diferentes
medios de expresion de distintas clases dearte'y su interoarrelacion, para elaborar una clasificacion
del arte; ledntroducira -poco a poco- en la misteriosa esencia del arie, que no és una copia de los
dalos de la naluraleza fisica o psiquica sino su fransfiguracion. El arlista no realiza una posicion
absoluta del ser ("ktisis") sino que lo explicita y lo “irabaja’ expresandolo en un BIQHG nuevo
(" poiesxs"} Es necesario dilucidar los pfublemas dela semitica artislica (signo; simbolo, sintoma,
enigma, elc) y mostrar, con eiemplos, en qué consiste la creacion artistica, analizando las relacio-
nes asi dichas “estelicas", gue estan en la base de una obra de arle y que se distinguen de las
relaciones puramente légicas y de las metafisicas o reales.

Todo eslo servird para ‘que el educando pueda discemnir una abra de arle, de un artefaclo, y
para na mezclar la creacion artisticd con la habilidad o destrezatécnica. Ef educador le demostrara
al alumno la imposibilidad de separar realmente, en una obra de arie, el fondo, de'la forma; o el
contenido, del continente, y asi evilar la apreciacidn de una obra de arte sdlo por el conlenide
maral, réligioso, psicalégico, socio-historico, politico, etc. Debe, ademas, mostrar al alumno como &l
arte liene valor en si mismo y no puede eslar al servicio de nada ni de nadie,

Asi, poco & poco, por medic de una experiencia conlinua, el educador formara en el
educando el habito de apreciar y gustar fas obias de arle,

A pesar de que la finalidad de la educacion ne es -propiamente hablando- la fermacion de los
habilos, sino el desarrollo de las lacultades respeclivas alas que perfeccionan los habltos para
consequlr asl el desarrollo integral del hombre; sin embargo los habilos hagen que el trabajo de
cualgquiera de nuestras facultades (fisicas o psiquicas) se vuelva mas facil o, mejor dicho, esponta-
neo,

Pero lo "espontaneo” no quiere decir “mecanico”, como sucede, por ejemplo, con los reflejos
condicionados. La esponlaneidad de los habilos es gu[ada por la inteligencia. ES una aclividad
seleccionadora. Es facil darse cuenta cuando uno ejecula una pieza musical “mecanicamente” y
cuando la ejecuta “espontaneamente” al darle una interprelacion propla consecuente con la
naturaleza de la pieza. Aqul la inteligencia, aunque latente, esta presenie o lransparente.

El habito -segln Aristateles (Ei. Nic. II; Ij- nace por la repeticion’ de actos semejantes: El
habito se distingue de la simple capacidad de actuar: incluye un comporiamleinto activo.

Samto Tomas (C. Gent. IV, C. 77) dice: "Por el habilo no nos volvemas capaces de hacer
algo, sino nos volvemos habiles o nhablles para actuar bien o 'mal con respecto a lo que ya
podemos hacer", El habito es como una segunda naturaleza.

L.os valores humarios’ (cientificas, filosdficos, morales, artisticos, religiosas), se interiorizan
méas y mas en elindividuo par medio delos habites; se inleriarizan, se Inlensilican, pero a su vez,
su exteriorizacion es mas fuere, “mas explosiva”, como |6 demuestran las obras de grandes cientifi
cos. sabios, héroes, genjos y sanlos. Nadie puede negar que sus obiras son fuertes v de gran
resanancia en los demas, porque sus pensamientos, acciones, eic, eran mas pmfundns Es una
répfica de [a ley fisica: mayar presion, mayor salto. Por esta vuelven a ser modelos “ideales”, para
los demés hombres y, en especial, para la juventud,

El'habilo crealivo es dislinto del re-orealivo. Aquel presupone Lina potencia crealiva Innata,
natural, mientras que el segundo se adquiere por la sola repeticion de actos semejantes. En las
c0sas puramente nalurales, la polencia precede al acto (por ejemplo, la vista), mientras que en las
"virtudes” (entre ellas el arte coma re-creacion) viene prmero la aclividad: nes velvemos justos,
prudentes, haciendo actos justos. fuertes, prudentes,

Estrictamente hablanda, no existe el arle mejor o peor, mayor @ merior, ni obras de arle que
sean mejores o peores; mas perfectas o menos perfectas; pero si existe una mejor o peor; més
perfecta o menos perlecta re-creacion, interpretacion, ejecucion de ellas.

Sélo ‘en sentido impropio podemos athbuir € fitulo de “arisia’ a los actores, intérpretes;
directores de orquesta o teatro, elc. (en el cine el director es a la vez el autor-creador de la pelicula),
porque ‘ellos presuponen obras va creadas para interprelarlas, Aqui vale' el principso diferentes
acciones provienen de diferentes potencias o facullades, El entendimiento “practico” (“intellecius
adiunﬂvcta voluritate”), liene -en nuesira opinién- dos aspeclos, funciones diferentes: el recreativo y el
creallvo,

LPor que uno es artisla-creador y el olro no la es? Todas las teorias psicosométicas, heredi:
tarias, ambientales, psicoanaliticas; en breves palabras: toda la psicosomatica fracasa frénte a este
misterlu que evidencia la riqueza de esendas individuales, Pero, ées posible que todos los hambres

“normales” (fisica y pslquicamente) ten la capacidad de caplar, re-crear obras de ane?
Pensamos que si, previa una ensenanza tecnica, histérica y, espedalmente “experimental” del arte
4Por qué? Porque la capacidad expresiva es innata al hombre y es la razon de la creatividad y re-
creatividad humana. Tal capacidad la liene toda hombre nermal: &l hifio ya se exprasa por medio de
grilos, sallos y garabaleos, elc., pero no por eslo lodos se vuelven arlistas creadores. En el nifio,
mas que de la expresion del senﬂmienlo. se lrata de una autoexpresion de un sentimiento dade,
"vivido" en un momento preciso; mientras que, en el arte, la auloexpresion es elevada a |a expresion
Eura. "Detrés de mi dolor y de miamor veo (intuyo) el amor, el delor”, afirma el poela lrancés Pierre
Emannuel.

El educador debe estar alenlo a las expresiones arlisticas de sus educandos, alenlo para
ayudar a desarrollar esla capacidad expresiva. Una vez quiza descubra, con sorpresa, a un "nifo
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prodigia’; otra a un “nife-sensible” a las manilestaciones artisticas. En el primer caso se irala del
arlista-creador, y en el segundo, del atista-recreador. Ambos necesitan la ayuda del maestro para
su pleno desarralio. Repelimos; mientras 1a polencia creativa es, &n nuestia apinién, congénita, los
habitos creaiivos y re-creativos son adguiridos. En pingln caso. se trals de habitos “infusos”
{producidos por Dios, como la gracla Sanfificante. o regarados porlas "musus"] El habito creativo
y re-crealivo lienien por sujeto la facullad cognoscitiva (el entendimiento practice”): en si son
buenos, es decir. pereccionan al individuo, El arte une lo abstrasle con o concrelo, lo material Gon
lo espirituzl, mositando al hombre la armonia que debe reinar enire su alma y sy cuerpo, evitando
asilas tensiones perjudiciales para la integridad de la persona humana.

El arle, ademas; muestra al educando la independencia y autonomia parsenal porque el arte
no sirve para la propaganda y utilidad practica: publicitaria, comercial (los avisos musicales son un
abuso del arte), etc. El arte desafia loda clase de dicladuras.

Cuando se habla del arte como medio “1erapéulica’; es menssier aclarar que se trala, en la
mayatia de Ios casos, de los "elementos formales” dela ubra (ritmicos, soneros, coléricos, elc.) y
no dela obra en-su jnlegridad. Algo parecide sucede guando se habla del arte como. medio
pedagogico; regularmmente se plensa. en &l contenido moral, social, refigioso, etc., de la oba. En
ambos casos se esfa disociando lo que no puede hacerse: la forma y &l londo, a!enlandﬂ zontra la
unidad del arte, asi como una "ascesis” exagerada gue ‘militla” contra: el clierpe, y.las preccupacio-
nes puramenle somdlicas que van en desmedro de las espirituales alentan conlra la unidad de la
persona humana'y su equilibrio,

Etarte es un-valor "final” {Uene fig en sl mismo). No es un valor "funcional” (no esta en funcion
de), ni es un valor ullimo, eama son los valores, reilg:asos. el afle educa por sk mismo: con su
perfeccion (a una obra de arle no se l¢ puede quitar ni anadic nada), muestra al hombre camo
deberia ser perfecto, el mismao.

El arte es un valor en si (fo mismo gue & moral); una acsion moral no tiene valor porque es
loable o porgue lleva presligio a gulen Ja ejecula. sino porguelo peﬂecuona lo hace mas hombre
integral, sin mirar a | ;ecompensa o &l premia (sl mi obra hace mejor a mi propmao. eslo es conse-
cuencia, “dilusion” del bien meral, pero po la medida ni causa del mismg),

Pero afitmar que ¢l arte tiene valor en si mismno fio quiere decl gue esta separado, desvincu-
lado de olros valores. ¢Qué seria el'arte "puro”, o "el arle por el are"? Si esle lema Se loma como
regla para inculcar que el arte no debe servir 8.los demas valores (ni siquiera a los valores religio-
50s), estamos de acuerdo, pero no de que el arte puede prescindir de los demas valores humanos,

Elarte no pueds serun puro juega, una forma vacig, sin conlenide. Pera el corntenido en' una
obra de arte, por ejemplo, de una novela "histdrica’, no es de la misma naturaleza gie el contenido
de una obra histérica, biografica, soclal, psicoldgica, elc, Ha dicho bien Elizabeth Bowen: ‘La
Historia regisira todos los hechos; la Novela los eleva al rango de ideas”. El arle se pulre de los
demas valores transtormandolas en slgnas "absolutos”, slmbnlos que. librados de la relatividad de
ejemplos. o casos pariculares, se elevan al rango de “ideales” que atraen y perfeccionan al
individug,

- ¥ shes verdad que: "verba volanl, exempla trahunt” (las palabras vuselan pero los ejemplos
atraen), tqué mejor alraccion que aquélia en la que los gjemplos dan sugerericias de lo “absalulo®,
deideal, como son las cbras de arle?

Se puede objelar gue lo negative: pecads, vicios, mrnenes.~ elc,. son el contenido de las
novelas, dramas, flmes, cuadros, Ble.; pero no olvidemos que lales ideas privativas sen siempre
ideas, es decir, no importa tanto el caso pecaminoso, cuanto la idea del pecado en cuestion, y que
la negativo no se puede ccmprander sin lo positive, de lo cual es una. privacion, Nadie puede
comprender qué son las tinjeblas sf primero no sabe lo que es la luz. El arte gduca no solo a lraves
de las ideas posilivas, sina lambién ;v quizas mas- a través de las privativas. ¢Quién quisiera repetir
la vida de Otelo, Hamlel, Madame Bovary, ele.? Enando discimus -aprendemos por habemos
equivacado-; vale también aqul.

Es aqui donde el maestro, par medic del arie, educe de las profundidades de perleccion
meral, en el sentido amplio: es decir, posibilidades de perleccionar las acciones individuales. inter y
supraindividuales del educando, farmanso en &l habitos-vidudes cormespondientes. El arte puede
producir todo lo contrario, i no se {o enliende o si s& loma por arte lo que soko liene apariencia de
tal,

Para una educacion arlislica es necesaria una enaeﬂanza previa. La eslélica del arte es una
ciencia que esia intimamenle unida con las clencias asi dichas, "humanas” (histora, psicologia.
sociologia, etc.): En todas ellas la ensenanza y la educacion estan estrechamente vineuladas, lo
que no sucede con las cienclas “exactas’, donde alece la ensenanza, y la educacion en ellas
solo sa puede lomar en el sentide. flosélicn ("educir de polencia al acle’), pero no en sentido
propiamente moral y educalivo; ni las malematicas ni la metafisica educan por si, aunque. desamo-
lien la inteligencia def individuo. La educacién artistica, al conlrario, mira al hombre integral. Las
clencias "humanas®, amiba mencionadas, proporcionan al arte algunos aspeclos. de esta integraii-
dad. El arte los wste en ropaje de perleccion, na s6lo porque la abra de are debe ser perfecta en si,
sino parque eleva estos.aspectos concrelos arange de “ideas’ e "ldeales™ ya no se tralara, en una
obra-de arte, de un O'Higgins. Napoledn, Hitler, Stafin y olros, es decir. solo de Ja vida de unos Indi-
viduos hisloricos, con sus proyeclos, sus luchas, odios, amores, desesperanzas, elc., sino. que
ellos se yuelven simbolos o "idealgs” (buenos o malos) de las sentimientos, acciones humanas;
dignos de aprecio e imitacion o repudia,

Esa es la larea del profesor-esleta: ensefar primera.como mirar, escuchar, leer una obra de



arte y mediante repelitiones y comparaciones producir un-estado de #inimo, un habito, una
segunda naturaleza, una connaturalidad en el educando, para que éste pueda caplar fa obra,
gustaria y asi imbuirse de \a ‘idea’ (sentimiento inluido por el ariisia) que se esconde bajo ef ropaje
lineal, volumétrico, kindlico, verbal, sanoro, tromético, elc.

El camino es largo. pero vale la pena recomredo para hacer de esle munda un mundo mejor y
darle un sentido trascendente, como lo da una obra de ane, que superm ¢l tiempo y el espacio (el
arle &5 atemporal y aespacial), & pesar de quenace en un liempo y aspacio. detemiinados.

Elarle se aprende viviéndolo y ho salo estudiandolo, coma, por ejemplo, las matemalicas; en
el arte no estd “comprometide” sélo ef entendimiento, sino también la valuntad, la imaginacion, la
memorna, ¥ los sentimlentos, En braves palabras: lodas las facultades fisicas y. psiquicas del
hombre concufren a la formacion deuna obra dearle.

Alsinamin N2 8, Revdsis de Immeligaciones Extélicas, Instiluto Estiftica U.C., Santiaga, 1871,

5. CONVERSACION CON MATTA

5.1 AMAR EL AMOR

. Yo crec que hay que reotganimar la razon, A ver, como lo puedo decir. Hubo'una época en
que no se entendia por qué se levantaba el sol, por qué se ponia, no se entendia. Yahora hay algo

& 8slé pasandoe y que no se entlende. Enfonces yo prelendo gue se esla pensando a media iz

esle pensara media luz viene de algo que a mi juicio tiene que ver con la razén, queno es sdlo
penetranie. S¢ piensa con una razén que es, por deciro asl, un poce como una espada due entra
en e objeto, o corla en dos y 1o abre. Todo esto es muy primitive, porque es una manera da matar
la cosa anles de entenderla. Yo creo que esto yiene te una délormacion que nace del pensamiento
masculino, gue s un pensamiento penetrante y que esta daformado |ustamente por Se¢ penetranie:
y que por razones a, b o ¢ excliya al pensamienlo abrazador, gue engloba y ehvuelve, y que
podriamas definir como penisamiento lémenine. Es por razones da machismo que ha sido excluida,
s¢ Io ha atrofiado. ¥ seguiremos cojeanda mientras nos falle esta otra milad del pensar, hasia qua
no haya una verdadera emancipacion, Que no puede venir de las feminisias, porque sus movimien.
tos quieren que las mujeres plensen tfambién en lorma penefrante, masoulina. Y @sa ho sirve,

Hay, pues, que reorganizar la razon, Eslamos en una especie de crisis que se parece praba.
biemente & lo ‘que (ue el siglo de Diderol, o sigio de los enciclopedisias, ‘en que se ponian en
cuestién no sélo los derechos del hombre, sine la razdn misma. Alora, 81 Ung Guiere ver un poco el
panorama historico, édénde podria, hoy, producirsa Un Renacimiento? Es ahi donde la América
Latina me parece que puede ser, st lss condiciones se prasentan, porqle alll hay una siluacion
como de éstar prefiada. esos pueblos estan prefiados de slgo que es coma una necesidad. Y no
saben parir. América Latina esté muy mal definida, porqus la cultura no ‘es fatina, &s cultira gsecu-
momana, |udia, egipcia, afncana del Norte, es decir, es lodo e Medieméneo que se vacikh en
América, y sl uno guiere entender liene gque ser més preciso, Yo creo es la misma gente en
todo el continente, incluso la de América del Norte, qua han venido del M eo o del sobaco
g!lﬁnucu vasco-breton-irfandés. o de la propia Europa. La misma gente con administraciones

sfinias.

Yo hablé de aslas cosas en Nicaragua 'y dije que para que se pudiera empezar hay que partir
con ideas francamente no europeas. Toda la ‘cuestién en Europa se baso sobre la idea de que
habla que aboiir la esclavitud. que era el gran rigodio eurspeo. if a Africa a buscar indigenas para
después venderios. Y pasé un siglo hasta que se logre la abolicion di la esclavitud, y en el none de
América y en el sur se luaha conlra la esclavilud y 8 través de esta lucha aparecisron una cantidad
de ideas emancipadoms, Hoy dia me parece que la cosa mis comparable 3 la psclavitud es la
industria de armamentos. Y la’gente dice que es el gran negocic de Europa, coma fue &l gran
negocio de Europa el irifico d& negros esclavos Y yo creo que hay que deténerse en @slo; y si se
le agrega la ofra parie, la cuestion del pensamiento femeninG, enlonces se pliede empezar & [ener
ideas diferentes, empezar una cultura diferents, una concepcion diferente de la vida socal,

Decir cosas asi nos recluyé en una condicion como de idealistas, de alguien que esla contra
la realidad, Pero no, sbla se trata de una base diferente, instrumentos nuevos que ayudarian a esa
parle mas o menos visible gue sonla'mentey la imaginacion de América Latina. Seguir un Eamino
diferente, aunque Usando el mandsmo, que es a8 punta mas avanzada de la flosofia o de la razén, o
como quiera llamansels. Ef mandsmo no salo en su aplicacion en los partidos politicos o én los
movimientos sindicales, sino en lanto conceplo de gue ln materia es [a que da origan al pensamien-
1o, & la imaginacidn, a la inteligencia, al espirilu, Espiritv que no e puede separar de'la materia. Es
la materia y la dialéctica de esta materia la que hace que esle espirily se despierta. y si ha habido
una revolucion en ls materia liene que haber una revolucion en el espiniu. Ha habido una enorme
revoliicién ‘en la materia historica, en la materia fécnica, en fa materia del lenguaji; una revolucion
copémica del espiritu, pera lo que se Usa como espirity anatilito‘es viejo. y no sblo viejo, sing
supersticioso, porque le tiene mieda a la palabra espiriti. ¥ es la palabra esplrlu la que fiene verda-
deramente que vef con la existencia humana: Y mucha gente gue se cree revolucionaria se enorgu-
flece de no usar la palabra espiritu, como sifuera una calidad revolucionaria, cusndo e realidad es
ol espiritu ¢l que hace que puedan haber revoluciones;



Uno esta en fa vida para crecer, como los drbeles, como lodo. Une crece hacia la vejez, hacia
la muerie. Y esa cosa que es el espiritu crece lambién. con un crecer que no es solo registrar, como
la memoria, y que si pudiéramos represeniario habria que hacerlo como alge que da frulos, que da
llares, que da perfumes, que da calidades. Todos los pueblos han tenido esa curiosa palabra que
se llama Dips, pero por pudores increibles o por leribles lemores, o simplemente por el abuso que
fas sectas han hecho de esta palabra, hoy es una palabra que ya no se puede usar. Algunos la
sustiluyen y surge el aleo, es decir, genle que no usa la palabra Dios. Pero sitd haces un poco de
algebra, y dejas de lado la palabra ateo, y reemplazas la palabra Dins por la palabra Amor -que es la
cosa mas rara que existe en la naluraleza, en la especie hurmana- entonces en el primer mandamien-
to encuenlras lo siguiente: Amar el Amor por sobre lodas las cosas.. Y ledo principla @ 1omar
senlido, porque quiere decir que la mente, el espiritu, la imaginacion, lodas esas cosas, se hacen
una idea del amor, ¢Qué |dea tiene del amer un esquimal, qué idea liene del sol en medio de la
nieve? Diferente. sin duda, de la idea del amor o del sol que liene Un mexicana o un pervano. cQue
cosa es el amor? Yo no sé qué cosa es. Tal vez algo asi como la Iranspiracion de la conciencia.
como el cagar de la conciencia, como flor 0 comao frulo, Esa es la cosa, la mente, la inleligencia, la
imaginacion, y eso és lo giie hay que cullivar, pasion por amar

Creo que en la America Lalina al concepto de Amor tiene que haberle pasado cosas desde

que salié del Mediterraneo. En el Mediterranea hay toda una historia del Amor, el Amor tal como lo
conceblan los griegos, como lo concebia la Biblia. o los égipcios; o los romanos, o los espanoles.
En fin, si sigues esaidea de Dios con la palabra Amar, 1e das cuenta como se va esliujando, como
se apriela, se expande, se evapora, se condensa, se llueve, y 10 lerminas por eniender como loda
esa genle, desaralgada por razones lragicas o aveniureras, se desplaza, llevando ala espalda un
conceplo del amar, de vida soclal, del universg, de amarse o de cerrarse al amor, de negarse al
amar, cicalrizar esla energia, Y hay enlonces una energia que s la que da el enlusiasmo, la que da
las ganas. Y en América Lalina hay una especie de virginidad, con ladas las feurosis del virgen, del
cartucho; hay una menlalidad de carfucho. Las imagenes de Amor que lenian los indics -yo
siempre uso ahora la palabra Amor como usaba Dios-y la imagen de Amor como la usabari los cris-
fianos son carluchas, porque cuando. se usaran al principlo los conceplos de ecrisliano y de
pagano, habia una voluntad feroz de construccion, de expresarse, de celebrar, y luego lodo se
encartuché, En:el fondo, podtia decirse que desde la Gonguisia solo ha habide cositas por aqul y
por alla, pequenias copias; Pero no se ha copcerlado ese Amor, y como hoy hay gran urgencia que
ese Amor sea social, deberian crearse las condiciones para melér eso en foco, Porque no puede
haber pueblo sin imagen de Dios, no puede haber pueblo sin imagen de Amor. Abrir de par en par
la palabra Humanidad
- Bueno, digamos que tu has hecho la infroduccion de esia conversacion y que, a panir de elia,
surgen muchos punfos de debate; mas, tal vez, de los que seremos capaces de abordar en nuesira
plética. Para ampezar, yo queia peding que explicaras ¢n qué podria consistir la diferencia antra la
mente & Imaginacion, denominémosia asi, mediterraneas, y las que, vinlendo de alfa y mezciandose
con los aborigenes, tenminarcn por ser americanas,
- Hay que volver a la materia sacial. Yo creo que las imaginaciones y los dioses han sido
siempre imdgenes de la maleria soclal, es dedir, de la lierra donde estan. Ahora, esa cosa tremenda
del paisaje, de la flora, la fauna, la geografia, los mares y todo.lo deméas, puede ser que haya origi-
nado una especie de estupor que deja las cosas'sin voluniad para crearse una imagen correspon-
diente de Amor, o de Dios, o de como quieras llamarla.

Es por eso que me ha interesado lo de Nicaragua, pnrque en lo de ese pais hay como un
marxismo cristiana -cémo podria explicario mejor, suéna raro diciéndolo simplemente asi-; ellos son
materialisias, en el sentido inevilable que comresponde a la Gllima rama del desarrollo de la filosofia
occidental, o sea, son marxisias, entendiendo esia como manera de pensar, Pero eslos lipos. le
han injertado el Amor, en el senlido crislianc da la palabra: no en el senlido caldlico, Son cristianos
en el sentido medilerrdneo; de orgen; celebran reuniones en que cantan, pero No son reuniones
simbolicas, litirgicas; son misas como fieslas medio calacimbicas, amenazadas de \ragedia. Pero
es importantisimo. Por lo demés, creo que en la idea misma de la célula surge en &l comunismo un
caraater calactimbica, en el que hay también elementos en que la palabra Amor es clarisima. (Y hay
que decir gue en el exilio el comunisme se pone catacimbico).

En todo lo que he dicho siento que hay un puente curioso. un puente suspendido, que sienlo
coma punlo de partida: no puedo decir que vaya mas alla, es solo un punio:de partida. Ahora, en
ese senlido, hay otra cosa que quiero decir, y que me parece imporantisima para darse directivas
distintas. Tiene que lerminarse conla diferencia de clase que existe enlre el maestiro de escuela y el
intelectual. Porgue el maestio de escuela es verdaderamente el campesino del asunto, el que
siembra en la infancia, y, sin embargo, se lo considera, economicamente y en lodo senlido, como
una especie de pobre tipo, mientras que el intelectual es una aspecie de principeto, de ricachato,
que tiene todos los inciensos y todos las privilegios.

Si 11 tomas en cuenla lodas eslas cosas y haces llamados contra la Industria de armamen-
tos, lralas de recuperar el 50 por 100 de la n, la razén femenina, gue no-es penetrante sino
englobante, y procuras terminar con la diferencia de clase entre el maesiro de escuela y el intelec-
tual, lienes tres punios de partida que sen francamente diferentes. Eso visto con un sentido
marxista de accion, no solo marxista ledrico y de universidad, sino marxista praclico, en la misma
forma que los curas nicaraglienses dicen que somos crislianos y no podemos lrenle a la
explotacién e injusticia terribles de los colonisias y los imperialistas, y no podemos entonces decir-
les a eslos muchachos: vamos a rezar por ustedes, o vayan usledes a rezar. Tenemos que hacer



algo mas para gue esia cambie, Es una especie de crislianismo leninista.
. Puesto gue has hablado del amor, quizas puedas decir algo sobre tu amor por Latinoamaérica,
que algunos siepten ¢asi como una pasion.
- Buena. &5 una pasion... llema, No es una pasion furiosa. A mi me moviliza algo asi como una
mezcla de orgullo y de pasion llema. Nosolras no sabemas verdaderamenle como podriamos
explicar |o gue son nuestras raices: es todo como una especie de globo, Imaginate que tu vives
hacia 1800, digamaos en la época de la Revolucion' Francesa. Cada uno de nosolros tendria 32.000
abuelos, sicalculas que cada treinla anos son dos y después cualro, y despues sels, y asi sucesi-
vamente. En 1780 serias nielo de 32,000 hombres y mujeres, es decir, que lendrias 32.000 abuelos
reparlidos en todos [os rincones del Mediterraneo. Es como las raices de un bosque, las encinas
estan mezcladas con los olivos, lodas los arboles entre i, Esa es la maleria que hay que tratar en
el arte, hacerle un mapa. tralar de que lodo se pueda ver, se pueda entender y saber quiénes
someos. Todo esto es apasionante, una pasion gue es como una urgencia, como una necesidad de
encanirarse en la vida, no solo en el trabajo, como ocurria en las religiones, en las que habia una
poesia y una cullura del Amor, e proponfan muchas variedades de pasiones amorosas.

Por eso digo que es mas bien una pasion tiema, enracinada,

, Previendo esta conversacion, tome algunas notas, 'Y quisiera que me dejaran leérselas. Dicen

ash

"Reorganimacion de la cultura, porque la historia es redonda, En vez de decir cullura, que por
poce parece una pacifica espera de milagros que van a brolar de museos, de conciertos y de
libros, es urgenle decir "agrocultura”, porque los' frulos de la tierra no son milagros, e
inmedialamente denunciar las delincuencias culturales, porque no se denuncia la defincuen-
cla cullural y hay delincuencia cullural espantosa.., Entonces, l duslo en la ufia, mas bien ser
que hacer o digamos el qué hacer de ser, buscando en cada recodo un recado, Decir
agrocultura en vez de cullura, pues se trala de entretener el terrenc de nuesiro enlendimiento.
Lo que cuenta al fin de cuentas es hacer las cuenlas con lo que el terreno rinda a leda rienda,
sus frulos y sus pajaros, Empezar a darse cuenta cdme es la agrocullura, donde eslan las
malezas, chaplar, arar, regar, sembrar, asolear, llover v esperar hasla gue el tereno cullivado
madure sus lnulos colgados de los arboles,

"Paso al segundo paso: Gonslruir un puenle entre los arzobispos, los inlelectuales y los
maesiros de escuela; Esto va lo dije. Segiin la verdad, es el entendimiento del nifto y ‘aqui
principia la agrocullura, Habiar con muchas voces y locarse con la mano ls verdad para
sacarla de su jaula de travesura. Cada una de eslas propagandas es un cuento contra la
mentira, interminable. Suplico & vuestras mercedes que abran todas las puertas a la palabra
lating, no se alengan a ésa como idioma, como raza, como calderas de pirafias colonizadoras
o grufidos de conguistadores, Son esos embustes que grunen en las enlranas de la palabra
latino; esa palabra liene lambién un alma coma un céntaro donde canla la maravillosa
invencian que se llama la razén. Porque |a razon es el despegador valiente de la lengua en el
paladar, Con la despegada lengua no usar el sonido, sino el furor de la razén y todas las
olras palabras, pues el hombre nace con el hechizo de razonar como el péjaro nace con el
heghizo de& consiruir nidos. Requiere la conlinuacion de la verdadera historia de enfrentar
tadas sus fases, representarse que las paniculas crecen en alomos, los alomos crecen en
moléculas, las moléculas en células, las células en organocs y lefidos que tejen el mono y
como el mano tefié el Hemo en seis millones de anos, Sin rencores y con derecho de pregun-
larse qué esla lejiendo el Homo. Porque no puede ser que se haya parado esla cadena, Yo
dige: estas tajlendo Humanidad, pero Humanidad no hay que represéntarsela como un
canaslo de buenas volunlades y de candades y de cosas: asi. Es una cesa que no nos
podemos repressnlar, pero en la que estamos metidos, Y va a ser olro sislema de relaciones
que no es eso de que hay que ayudar al ciego 8 cruzar la calle, esa clase de cosas que se
liama Muy Humano. No, la humanidad es una cosa tan perpendicular al Homo ¢como el Homo
es perpendicular a los drganos. Si10 pones lodas los organos en una mesa: el estomago, el
higado, elc., Wi no haces un hombre, Hay algo que tiene que ver con eso todo junio. Lo
mismo pasa con una cantidad de hombres con ideas de comunismo o de cristianismo; los
pones en una mesa y no haces Humanidad. Ahi esia la cosa, ahi esta esta curiosidad, esle
desafio, esia especie da provocacion & los artislas, a los creadores en tode dominio.”

. No se trata de hacer cosas &l dleo. Yo en general digo que no soy pintor al dleo; digo qué soy
pintor al ajo. Eso quiere decir gue no es dleo lo que me interesa, porque la ensalada se hace con
aleo y con ajo, y ocurre que la mayoria da la gente conoce mas bien el dleo que el ajo..,

“Suplico a vuesiras mercedes que abran de par en par la furiosa palabra Humanidad. No
s6lo alabando lloronadas de compasion, caridad, Cruz Roja o gotas de leche, sino la desca-
\abracla alforja de humanizarse por debajo del entendimiento. La razén empuja las raices del
Homo en Humanidad. Es todavia dificll enfrentarse a o que es la Humanidad sin mentira.
Comao fue dificil para la célula representarse el érgano. Y no con pinlelas de la razdn, porque
los que buscan avenluras no slempre las hallan buenas. sino con lodo el alcance dé vigjos
amores cristianos y nuevos amaores sociales, nuestra especie esta tefiendo Humanidad, edifi- -
cios de metamorfosls en que eslamos endendidos, Representarse la génesis de ese universo
social y sus chamusqueadas pelomas jacobinas, representarse las agresiones iransparentes,
sus invisibles arillerias de mentiras, resones imaginarios de la corrupcion. la burocracia y el
militarismo y todas esas malezas de nuesiro lermeno agrocullural, para que sea socialista,
sociable y solucionante, y nuestros ochenta brazos con los ojos abiertos analicen y definan
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la delincuencia cultural, Porgue The Voice of America lendra que cambiar de voz, y la voz de
Lincoln, de Jefferson, de Whitman no la apaga la espaniosa caverna con aullidos radiactivos
y franksinalricos def jinele presidencial. 3 :

La verdad seqin la verdad es que en lodos (os peches hay grandes temores de verse a
si mismos. Ver en nosolros mismes el primer pasc de la agrocullura revolucionante y
venidera. Vernos viendo la delincuencia disfrazada de cullura en las medias y calcelines
lelevisados.

"Pero lo que es muy importante; ver a la industria de armamenlo como U crimen conlra
los derechos del hombre. Porque si no, todo nuestro trabajo es una alharaca. Y asl se
lerming el cuento.” ,

Ahora, yo no sé muy bien lo que ustedes quieren de mi. Yo creo que soy una especie de
arlista, poela, o como guieran llemarlo, O como un ofp. . EPero qué quierén que les diga
exactamente?

Revisla Araucaria, Segunda conversacidn de Malta con Carrasco,

6. REFLEXIONES DE MARTA COLVIN

6.1 LA ESCULTURA COMO CREACION _
MARTA COLVIN

La Nature et l'univers de |'artisle sont communicants. La forme de l'lmage initiale, la donnée premiare
de |'veuvre viennent de plus loin que la conscience créatrice, Un courant invisible relie la sensibiliié
a ces forces corifuses qui imprégnent |3 réalité el sont, sous I'pparence, le seul réel, S'll refuse de
reconna Ire cet apporl primordial, I'artisle peut bien faire ceuvre belle; parfaite peut-8ire, mais céré-
brale et froidei Il lui faut agir a la fagon de la nalure, composer avec les hasards el n‘abdiquer
jamais, dans sa passion lucide, une volonté constructrice. Par la nécessite méme a lagquelle il obéit,
qu'il corrige, qulll ariente vers son but particuller, sa vision personnelle est soumise, comme la
maliére, & quelque obscur vouloir. Créer, c'est renouer avec les sources de l'elementaire. faire
siennes, en les disciplinant, les pulssances qui sont a I'origine de toute forme, maodéle infinl, perpé-
tuellenment nouveau. L'artiste ne saurait don 8ire sans racines, sans une lerre derriare lui dont il a
regu en’ héritage les figures innombrables, archétypes de sa sensibilité, qui commandent & sa yie
comme elles ont ordonné et fagonrié [es figures du payasage originel.

Celle nécessilé inlérieure, antérieure & loule réalisation, marque, il me semble, chacun des
choix que je fais. Il ne s'agit pas de slinsérer dans une tradition que a déja requ les imperatils que
chague artiste doil, pour son proprecompte el sans intermédiaire; adapler & sa tendance profonde.
La tradition n'es! pas de'suivre la legon de te| ou tel ma Ire d'hier ou d'aujourd’hui. Elle esl d'enten-
dre |'appel venu du fond des dges; d'avant le lemps que I'homme r’avail pas appris encore a imiter
les modéles que loutes choses devinrent pour lul et de pariciper ainsi a celle vie essentielle &l
anonyme qui est la'substance detoute vie el de loutes les oeuvres.del'arl.

Pour l'esculpteur, 18 matiére esl cetle substance, |l y découvre unaccord secret entre ce qui
st et ce qu'ii veut faire. Son role est d'en extraire les possibles dont il presserit qu'll répondent & ce
qu'llréve de créer, de faire alllance avec elle, da s'inspirer a son contact, parlois de se soumetire a
son dessein. C'est en infusant & la matiere sa sensibifité, qu'il peul tirer de 'inanimé sa ressource en
'élevant au rang d'oeuyre. La pierre, le marbre, le bols permetient celle communication avec les
puissances de [a nature. Dans les structures minérales ou végétales, l'arlisle refrouve les grandes
architeclures absiraltes d'une dynamique de la forme qul est au coeur del'ar d'aujourd v

TRADUCCION DEL FRANCES: MILAN IVELIC

“La naturaleza y el universo del artista son comunicables, La forma de Ja jmagen Iniclal, el dato
primero, no proviene directamente de la conciencia creadora, sino que de mas Jejos. Una coriente
invisible conecta la sensibilidad a esas fuerzas confusas que impregnan la realidad y que estan
debajo de las apariencias, Si el artista no reconoce esta aporte primordial puede que haga obra
bella, perfecla quizas, pero cerebral y fria. Es preciso que actiie como lo hace la naturaleza y no
abdique nunca, en su pasian licida, a una voluntad construcliva. Debido & la necesidad a la que
obedece, que comige 'y orienta su fin particular. su visién personal esta sometida -como la materia- a
un obscuro poder. Crear es renovar las fuenltes de lo elemental, hacer suyas, disciplinando, las
potencias que estan en el origen de toda forma, modelo infibilo, perpetuamente nuevo, El arlista no
padria ser sin ralces, sin una tierra detras suyo que le ha dado innumerables figuras como herencia,
arquelipos de su sensibilldad que dirigen su vida asi como aquella ha ordenado y elaborado las
figuras del paisaje original.
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Esta necesidad inlerior, anterior a loda realizacidon, me parece que marca cada una de las
elecciones que hago. No se trata de inseriarse en una lradicion que ha recibido ya los impesativos,
sino que cada artista debe adaptarlos por simismo y sin intermediiarios a su tendencia profunda, La
tradicién no consiste an sequir la eleccion de lal o cual maesiro de ayer o de hoy. Gonsiste en
escuchar el llamado que viene del fondo de las edades, de un tiempo en que todayia el hombre o
habia aprendido a imitar los modelos y participar asi en esta vida esencial y anonima, que es la
subslancia de toda vida y de toda obra de arle.

‘Para el esculior, la materia es esla substancia. Descubre un acuerdo secréto entre o que es y
lo que quiere hacer, Su rol es exiraer lo posible de lo que presiente y que responde a o gue suefa
crear, hacer alianza con ella, inspirarse a su conlaclo, somelerse a veces & su desea, Al infundir su
sensibilidad a la materia puede exiraer los recursos de lo inanimado, elevandolo al rango de obra de
arte. La piedra, el mérmol, la madera permiten esta comunicacion con las fuerzas de la naluraleza,
En las estrucluras minerales o vegetales, el arlista reencuentra las qmndes arquileciuras abstracias
de una dinédmica de la forma que esta an el corazén delarte de hoy."

7. ENTREVISTAS
7.1 PEDROMILLAR

1.-  ¢Que alcance posee, para usted, la posibilidad de serializacion ofrecida por las tecnicas de
grabado?

EMILIO ELLENA

: Mulliplicacion de la imagen, onginales/miltipies, 30-50-100 personas poseen la misma obra en
su version original, a un costo relalivamente modesto. LQue olra obra de arte podria competin en
esto con el grabado? Pero si quisiéramos exlender alin mas el conocimianto de nuestras imagenes,
las cantidades anotadas arriba; son msuficientes. (Qué limites tlene la serializaclén? Para las
técnicas arlesanales (xllografia, ltografia. grabade en metal), las posibiidades son bastanle
modestas. Para las técnicas industriales como &l offsel, la serializacion practicamente no liene
limites, Pero nadie acepta el N2 5000 de una imagen gomo un original, aunque venga firmado.'La
técnica moderna esta en condiciones de senalizar conservando la calidad en la canlidad. Pero al
conocedor y a muchos arlistas. |2 canlidad pasado ciertos limites interfiere con la idea de arte,
Existe ademas la nostalgia de 10 arlesanal. La apelencia por la imagen que el caracler serial del
grabado estaria destinado a satislacer esia adn por realizar. Para-ello, debenamos aprender a no
considerar lo arlistico dependiendo del Irabajo arlesano, y a pensar que la imagen impresa liene
una significacion que la cantidad contribuye a delinir.

2.- ¢Qué opina usted acerca del uso del fotograbado en la grafica contemporanea?

: No hay ninguna reserva para utllizar todos los recursos formales y técnlcos de la fotografia en
la elaboracion de'la imagen grafica. Al aludir a o real. s0lo la fotografia es capaz de una lranscrip-

cibn con el caracter de evidencia, Los limites al uso més amplio de las técnicas folomecanicas
estan determinados por &l coslo del proceso. Por una cierta inefcia, por el iecho de que [os lalleres
en las escuelas de artes estan modestamente equipados.

3- {Qué hasido determinante en su trayectoria grafica?

- | La'idea de que los originales de una obra pudieran ser miltiples, ¥ el hecho de que existiera
el taller 88 en que esla posibilidad se malerializaba. Cualquier artista podria ingresar a esa comuni-
dad y trabajar libremente. Existia alll un clima de fervor que dificiimente se dara en olro lugar, Existic
en un liempo en que el grabada no era padie en Chile. Generd un. movimiente renovador en tormno a
este medio de expresién, v lo hizo popular,

4.-  ¢Cudl es la mayor preocupacion a nivel conceptual frente a su obra?

&Cual es el aspecto: conceptual y como se refleja en la obra? No puedo decir que alguien no
pueda extraer conceplos de upa obra artistica, pero la imagen no es un vertedero 33 conceplos.
Por supueslo manejo ideas que en determinadas situaciones me mueven a hacer cosas, Cuando
considero Una serie de mis nlogmﬁaa poar ejemplo, puedo pensar que hay alll cienas ideas que las
relacionan. Pero sobre todo pienso que hay alli una imagen sobre clertas cosas, sobre ciertos
aspeclos de ml propla experiencla.
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5~  ¢En que concentra su interés peﬂagdgéca, en &l grabado?

£ Transmilir Una técnica, La disciplinag de trabajo que esa téenica delermina. Que la idea, la
imagen sea el producto de una experiencia, al nivel del estudiante, a nivel de su vivencia personal,
No separar como conlinente y contenido, imagen y recurso téonico. El medio técnico no acepta
cualguier imagen: Genera resistencia si no esla formando parle de la suslancia de esa imagen.

MILLAR NACE EN SAN ROSENDO EN 1931

Cardloge Exposition da Grabade, Galeria Gromoa, 1977

7.2 EDUARDO VILCHES
EMILIO ELLENA

Revisar la produccion madura de Eduardo Vilches implica el imponerse de la continuidad en su
marnera de trabajar que hace detoda su obra algo asi como un tinica grabado en desarrolio.

Los negros y blancos definitivos de las maderas de 1962 son referencias de paisajes, En
algunas, los azules, moderan el contrasle, Las formas se distribuyen en todo el bianco del papel en
lo que seria un orden isomorfico al paisaje motivador. Pueden estar sueltas, desvinculadas. En la
serie del 65, las formas se concenlran en el cenlro del plano. Aparecen las referencias a objelos. En
el 68, esas formas crecen, se vuelven lolémicas, inguietanles, agoreras de la aparicion definitiva, en
1970, del hombre en la obra de Eduardo, Son fragmenlos desmembrados, parte lodos de un ser
universal. En 1974 primara un orden enire aquellos fragmentos, un orden encajonado y limitante.
Apareceran las manos, las cabezas, Sequira la referencla a la muerte. Y de nuevo un azul, para
Eduardo olra forma del dolor, para algunos un margen para la espera. Las formas se han ido
hacienda mas sinlélicas, creciendo en la inexombilidad de su sentido.

En la1écnica ha habido un cambio, que, en absoluto ha marcado una disconltinuidad. Ha sido-
un adecuamiento & esa simplificacion del lenguaje. El pasaje de la xilografia a la serigrafia no pertur-
bo su mensaje, ayuda por o conlrario a hacerlo mas definitivo.

El hacer de Eduarde lraduce su manera de ser. Es una actilud, y por cierlo definida. Sus
grabados seran siempre un testimonio de elfa.

1. ¢éQue fendmeno le desplerta mayor interds dantro de fa gréfica contemporanea?

La rapidez en la reproduccion mecanica que le permite al artista agilizar su proceso de expre-
sion. Dar respuestas mas rapidas, mas oporunas.

2. (Qué comentarios le merace la arientacion del grabado en Chile?
- La orlentacidn a nivel universitario me parece que ha sido dirigida a un dptime rendimiento
formal, siendo méas débil el aspecto reflexivo.

La experiencia mas importante a nivel experimental fue la creacion en el afo 1857 del Taller 89,
En él se lormo un grupo imporlante de grabadaores prolesionales que lrascendieron el medio
nacional y varios de ellos se dedicaron posleriormente a la docencia upiversilaria,
3. éAqué responde la reciente infroduccion en su obra del color azul?

Necesitaba un elemento intermedic entre negro y blanco, entre vida y muerte.Algo gque me
permitiera expresar silencio, frio, antes. después, aqui, alla.

4. ZPorqué el uso del cuerpo humano fragmentado?
Un fragmento da posibilidades de completar, mil maneras de complelar (de llegar a ser).

5 £Qué significado poses en su obra el concapto da serie (variaciones formalgs aportadas a un
elemento comun a traves de varios grabados)?

Poder desarrollar diferentes puntos de visia sobre una misma idea,

VILCHES NACE EN CONCEPCION EN 1932

Caldlogo Exposicion de Grabado, Galeria Cromo, 1977
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8. NOTAS SOBRE EL GRABADO

8.1 NOTA SOBRE DOS MOMENTOS DEL GRABADO CHILENO
EMILIO ELLENA

Una revisian de o que ocurre hoy en el arle grafico de América no deberia dejar de estudiar las
caraclerislicas del grabado popular que ilustra la literatura de Cordel del Nordeste de Brasil. Los
pequenos follelos leidos por sus autores en plazas, mercados, reuniones religiosas, se enriquecen
con xilografias o lindleos, casi siempre de gran calidad plastica. Sus autores son modeslos artesa-
nos, ilustran sus propios poemas o los de sus colegas, ¥ complementan sus ingresos ulilizando su
habilidad. para grabar tacos que, impresos, seran eliquetas de botellas, anunclos, tarjetas.

Si se buscan antecedentes.a este lipo de manilestaciones,; seria Inevitable recordar a José
Guadalupe Posada, el gran grabador mexicano. Pero muy poco conocido es, que en Chile, se dio
un desarrollo similar, que tuvo su auge enlre los afios 1885 y 1905, La Biblioteca Nacional y la de la
Universidad de Chile guardan dos colecciones de hojas suellas con peoemas populares, en
muchos casos lluslrados con xllografias especialmente realizadas para ese fin y de ingenua balleza.
Relieren, como en el caso de Brasil, a evenlos que conmueven a los auditorios a los que esla
dirigida esa literatura: accidentes, crimenes, tradiciones, hechos milagrosos, aconlecimientos
poliicos.

Curiosamente, en el pasado reciente, mediados de los -afos cincuenla, dos sucesos oturren
con una suerte de simelria en los dos paises. En Chile y Brasil, sa establecen dos de los lalleres
que mayor prestigio alcanzaran en el conlinente. En el caso de Brasil, asociado con el Museo de
Arte Moderno de Rio, y en Chile, como resultado del esfuerzo de Nemesio Anlinez. lormado gon
J.W. Hayter, el gran grabador inglés, responsable en gran parte del florecimiento que el grabado ha
tenido en eslas Gltimas tres décadas. Pero a diferencia-de muchos de los talleres que derivan del
hacer de Hayier, donde la influencia del maestro es tan condicionante, el Taller 88 vivio desde su
comienzo, un clima de verdadera libertad creativa. Vilches pasara del buril a la xilografia, posterior-
mente a la serigrafia. Della del Caril, lambién formada con Hayter, realizard planchas donde utiliza
muchas lécnicas aportadas por su maesiro, pero en.la forma no convencional, que le es tan propia,
Roser Bru hace alll todo su grabado en metal, anterior & su dedicacién a la serigrafia. Dinora dedica
particular atencion al empleo del color. Pedro Millar sera xildgrafo y litdgrafo. Para aquellos que
conozcan la obra de los artistas citados, lomados como ejemplos dentro de los miembras del taller,
sera evidente la libertad de que hablamos y que hace particulanmente valioso el trabajo de Nemesio
Antiinez. En mucho de lo que pasa en el grabado en Chile, coma es el caso de esla exposicion,
deben buscarse raices en el Taller 89.

Caldlogo Expeskion de Grabado, Galeria Croma, 1877
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Documentaos
CAPITULO 1N

1. BRIGADAS MURALISTAS

1.1 LAS BRIGADAS MURALISTAS

E| 6'de sepliembre, dos dias después de haber triunfado el pueblo en las umas, aparecio el primer
mural en las calles de Sanﬂaig Muy pronto siguieron olros. Hasla gue en un par de semanas la
ciudad cambio de fisonomia. ‘Asi se inicié uno de los fendmenos arlisticos de mayor importancia en
nuestra historia.

Muchos, sin embargo, se negaron a aceplar la importancia del fendmeno. Se argumenté que
se eslaban "ensuciando las murallas”, que se lesionaba la propiedad privada, que el aicalde y el
intendente debian intervenir para terminar con esto. Por el conlrario, nunca se dl]a que por primera
vez una ciudad gris como.Sanliago habla adquirido vida, alcanzando un caracler tnico en el
mundo. Tampoco nadie supb percalarse que por primera vez una cludad volcaba el anle a la calle,
creando un mundo de imagenes y colores por el que circulaba el pueblo. Pocas cosas hemos
hecho los.chilenos mas originales.

Se objetaba que los murales-eran politicos, y.es clerto; pero lo eranen el sentido mas profun-
do, en el sentido de que era al arte de 1a ‘polls’, donde la imagen y el color se ofrecian a lodos, junto
a un mensaje que hablaba de las mlltiples necesidades del “hombre politice”. El mensafe aludia a
la educacion, a la alimenigcion de los nifos, al trabajo -en las fabricas, en sinlesis a las necesidades
delindividuo v las responsabilidades del Eslado. Hablaba de la juslicia social y repudiaba los crime-
nes conira la humanidad, como las guerras imperialistas y la pemewcién social, Dificiimente puede
haber algo méas profundamente palitico.

4Como surgieren eslos murales?

Como consecuencia directa de la euforia del triunfo, Las antiguas brigadas propagandislas,
formadas. en su mayoria, per javenes, decidieron no dejar las brochas y ransmitir una nueva idea al
pueblo a través del colory la Imagen. Ellos mismos no se dieron cuenta de la imponancia de lo que
hacian cuando pintaron el primer mutal; pronto, sin ambargo, se percataron del didlogo que habian
establecido con la cludad y como habian comenzado a modificar su rgsiro ¥ ransmilir up mensaje
que contribuia &ficazmenta & crear la "nueva conciencia®, la "conciencla revolucionaria”.

Tres brigadas han sidc las mas activas en este "arte muralista™ la "Ramona Parra” de las
juvenludes comunisias:y las socialistas "Intl Peredo” y “Eimo Catalén”, En esta muesira en gl
Museo de Arte Contlemporaneo, solo pudimos tener presente  las dos piimefas,

Cada Brigada ha procurado precisar su actitud en documentos elaboradios por gllos mismos,
Dejemosles, pues la palabra, ya que mucho tenemos que aprender de su aclitud frente alarle y su
vinculacion con el pueblo.

BRIGADA RAMONA PARRA DE LAS JUVENTUDES COMUNISTAS DE CHILE

Los murales callejeros de Jas brigadas no se iniciaron como ‘algo premeditada: fueron producto de
una neces idad conlingente y latente de expresar nueslra historia ulilizando cnmo vias de comunica-
cidnlos muros de las calles.

La técnica'y metodologia del trabajo surgio de los tradicionales procedimieritos de la lucha
popular durante la campaia presidencial y aplicada después de la victoria popular en hermagear v
limpiar nuestias citdades; los objetivos eran educar politica, cullural y eslélicamente a nuestro
pueblo, El trabajo fue evolucionandc & medida que el color, la forma y el aprovechamiiento del muro
han expresado en imagenes artislicas el contenide politico que anima las consignas.

El mural brigadjsta, patrimonic del puablo
En el sisterma capitafista el arte es para una élile, donde el trabajo creador es un objeto, una
mercancia'valorada desde ¢l punto de vista da cambios: inlerés que tenga una cotizacion detefmi-
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nada y no importa su valor de uso. Para el sistema capitalista hay un valordesigual entre lo material
v lo arlistico,

Los murales de las brigadas no son un lenomeno de minorias sino un patrimonio engendrado
por las mayorias. La idea del arte para el pueblo proviene del pueblo mismo, de su avanzada en la
lucha social contra el capilalismo. Se le da un uso planteando educar por medio del color, la forma,
concientizanda por medic de valores nacionales, Motivaciones 2 inquieludes que el pueblo toma
como eslandarte haciendo de los muros barricadas combatientes, alertas y vitales.

Arte comprometide con el proceso social

A principias. del siglo XX ocurre Una primera revolucion popular americana: la mexicana. El movi-
miento muralista exallaba lodo o que durante cudlro siglos lue despreciado, Esta es la primera
oportunidad de “incorporar” al pueblo a las cumbres de las cuales parie la cullura pacional. La
congiencia cultural de México se nutre y ha recibido ta sustancia del pueblo; pasando a ser cullura
naclonal mayoritaria y no de clases superiores.

La segunda es la revolucién cubana donde hay una nueva lorma de.expresion mas mecanica:
las vallas. Disefiadas por arlistas y ejecutadas al "silk-sereen” en un taller, para después: ser
pegadas en los paneles camineros,

La tercera es Chile, Pero en la primera como en la segunda, tenemos al artisla “incorperande”
la temética popular a ls cultura. Los murales de las brigadas en primera instancia nacen del pueble,
son realizados por esludiantes, campesinos, obreros v cesantes; la realizacion de los murales liene
su base en nuestra lucha, en nuestra vida, en nuestro arle popular. En segunda inslancia se invila a
Ios artistas al rabajo de las brigadas, ya no son |os artistas los que “incarporan’ &l pueblo sino que
es el pueblo el que "incorpora” a los arlistas a sus expresiones en e mure; esta union es con la
finalidad de comprometer y ligar politicamente al artista con el proceso sogial, plantearle nuevas
posibilidades de (rabajo al misma liempo que los brigadistas reciben de ellos una preparacion
técnica y eslélica mas complela para salisfacer y elevar a un mayor nivel la calidad de los murales.

El mural de los brigadistas convierte el arte en fuerda eficiente y parlicipante, viva en la Irans:
larmacion de'la socledad: impulsa el abandono de una éiite privilegiada para albergarse en las
entrafias mismas de la vida popular proyectandola en una aclividad polilico-cullural a traves del
trabajo de masas.

Anales ga la Universidad de Chile, sbril-junio da 1571,

1.2 EL ARTE BRIGADISTA
OSVALDO AGUILO

Algo que no pedemos: dejar de mencionar cuando “leemos” el panorama de las arles plasticas de
eslos anos es el trabajo, extenso por cierlo, de las llamadas "Brigadas Muralistas”, sin duda el
fenomeno de mayor resonancia a nivel popular en el campao de la plastica. Las Brigadas Muralistas
fueron la viva expresion de la vilalidad que afravesaba a una juvenlud activa y creadora que vivia
prolagonicamente la agltacion social, y que sin delenimienlo se enlregd a la lucha polilica .que
copaba dia a dia, en posiciones encontradas, lensadas, todo el ambilo social. El espirilu de
desmistificacion, de desenclaustramiento, sin afanes estelicislias o lrasgendentalistas, la lleva a
congquistar la calle llena de mensajes, con el triurifo en las manos, relvindicando el paisaje urbano
come el primer saporte de comunicacion v cancientizacion social, y elevando el presente inmediato
y cotidiano a prmera inslancia de molivacion arlistica.

Las brigadas lenian ya, almomento deltriunfo de la: Unidad Popular una cierta hisloria recorri-
da, Sus primeras manifestaciones como grupos propagandisticos fueron molivadas por las
campafias eleclorales de 1958 y, parlicularmente, |a de 1864, en las que divulgaban (os lemas y
consignas de sus candidalos. Este trabajo; fruto de grupos andnimos, o nacldos al margen del arte
profesional, ird despertando el interés por la calle como soporte, interés que sumado a la influencia
del muralismo mexicano |leva a artistas chilenos a asumir lo que denominaban “arte publico”. En
1966, en la exposicion "Vielnam Agresion” (muestra de arne colective), José Balmes declarara; “...
sentiamos la necesidad de un lenguaje sintético, monumental... Estan las mil competencias de lo
que pasa en la realidad... una forma de expreésion en ese contexto no puede expresarse para una
pequefia galeria, liene que ser para las grandes masas, puesto que se trala de un arle para las
masas” 1, :

Es durante el perlodo de la Unidad Popular cuando las brigadas concilaran la mayor incorpo-
racion delos artistas plasticos. Lo que antes habian sido sdlo "rayados" de slogan; ahora pasan a
ser imagenes coloridas que grafican las principales consignas del progrmama de la UP y que asumen
la forma, al igual que |as anliguas leyendas, de un trazado escrilural que precisa asi de la leclura
lineal, que se va enirelazando y leyendo de jzquierda a derecha. Anistas como Balmes, Gracia

' oak Balmes "El desafic de la pinfur poliia’. Aconcagun N 1, pags. 108141, Espada 1875,
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Baérrios. Pérez, Guillerme Nufiez, Roberto Malta, etc.. seréan algupos de los que asumirdn esta
praclica.

La mas imporiante de ellas sera la Brigada Ramona Pama, de las juventudes comunisias
(nacida aproximadamente en 1964 y reaclivada en 1868), a la que se sumaran vatias anonimas y
Iuego, mas tarde, las brigadas "Inli Peredo! y "Elmo Catalan” del Parlido Socialisia, las que expon-
drén su trabajo conjuntamente ¢on un manifiesto en el Museo de Arte Modemo. en la muestra que
se'denominara "El Arte Brigadista’, realizada en 19871,

igualmente relevante sera el trabajo mural de los estudianles universitarios (que inician un
activo y camplejo movimiento que buscaba vincular las universidades a los procesos de cambio),
por cuanio en la Universidad se concentraba la intelectualidad y el impulgo de creacién profesional
y desde donde emanaba hacia el resto de la sociedad el mayor polencial de proposiciones y
experimentacion artislica, Es asi comp los alumnos de Feman Meza, de la Escuela de Arguitectura
de Santiago y los de Francisco Brugnol (actual director del Taller de Artes Visuales) de la Faculiad
de Bellas Artes, son algunos de [os que salen a intervenir la cludad y los cédigos visuales que en
ella operan, inictativas en las que no sdlo participan esludiantes sino también profesores y
ayudanles.

Es significalivo el hecho de que, casi una década mas larde, el grupo CAD A (Colectivo de
Acciones de Arte) al referirse a las acclones de anle establezecan una relaclén con el arle brigadista:
"'Arte de la Historia' -dicen- no porque lemalicen aconlecimientos. sino porgue hacen del desamra-
llo historico y del procesa dialéctico de sus contradiceiones y sintesis, el objeto y el producto del
arte,,, La obra la completa la historia y &llo retrotrae cualquier ageidn al dquiy al ahora en que esa
produccidn se jugga. Su antecedentes mas inmedialo son las Brigadas Ramona Parra. La borraclura
de esos murales eslaba ya contenida en el momento en que fueron pintades. El tiempo gue Chile
ha vivido desde entonces es parle de esa obra inconclusa... vaya nuesiro hamenaje a gligs” 2,

Pidstica Neovanguardisia: Sai Y conlexio, Osvaldo Agulld, Editorlal CENECA, snero 1883

2. MARCOS TECRICOS
PAISAJE/BRUGNOLVERRAZURIZ

2.1 ANTECEDENTES PUBLICOS

L.a exposicion tiene sus antecedenles publicos en 1964, en una mueslra de alumnos del ialler
Balmes, hall de la antigua escuela de bellas artes, Virginia Errazuriz presento dos telas en las que se
alternaban recortes de papel con planos pintados y colores magenia, amarillo, verde nilo, violeta, y
algunos objetos colidianos como tapas de bebidas. coca cola. Y un radiador viejo de automovil al
que se adherian diversos objelos, varios de ellos produclo de la emergente industia del plastico
shyl. Otra obra consislia en un viejo soporie de cholguan pintado en verde nilo muy claro al que se
.adherfan cajas de huevo, lapones eléctricas, cable, un interruptor y una ampolleta. y en algun jugar
en forma méas o menos casual una mariposa recortada en papel lustre; de colores magenta y
amarillo.

Hablamos dejado la representacion e inicidbamos la bisqueda de un trabajo de arte basado
en la presentacion del real Deciamos que la realidad en la representacion es medializada por el que
representa; que los recursos de la representacion, el famoso "oficio”, impedia la percepcion de las
cosas; nos inleresaba el dibujo como concepta y no como gimnasia de la mano y/o anesania,
Simultaneamente vimos en |as manilestaciones de arle popular presencla de una vida que no
encontrabamos eén las exposiciones en general, lo consideramos denolante de un palsaje necesa-
ria de cantactar.

Poco despues en &l mismo hall/dela Escuela de Bellas Artes, con ogcasion de un salon de
alumnas, Virginia Errazuriz preseniaba una serle' de objetos compueslos por remolinos de viento,
de una faclura muy especial y pintados 8 mano. que hablamos comprado un dominge en |a Quinta
Normal, sobre unos cubos de colores con letras, de esos que usan 163 nifos para aprender a leer,
En nuestra indagacion de un arte popular recormiamos ya las diversas callés de Santiago, San
Pablo, Independencia, San Diego, Franklin, el bario Estacidn Central, los domingos la Quinta
Normal, el cerro San Cristobal, también la Vega, el Mercado y Mercado Persa, Esle recorido se
fransformaba en ofra Escuela y cuando asumi plenamente la docencia, lo primero gque hice fue
ejercitar en esa recorido-a los ‘estudianles en un aldn de encuentro con la realidad. La adicion de
remolinos de viento-arte popular-objetos cotidianos injciaban el proceso adecuado de la necesidad
de lenguaje y'de comenzar operaciones fuera de los codigos. en un espacio anlerior a gllas.

Galara Sur, sepliermbre 1863

2 Revista Ruptwa® N4 1, Phg, 2. Ediclones CA.D.A, Chile, agosta 1682,
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2.2 PAISAJE 3
GONZALO MUNOZ

‘Brugnoli
El momento de la consiruccion

Lo que Brugnoli pone en escena esla marcado por gl signo de |a elaboracion, de la factura, dela
consinicelon, Sobre-elaboracian, sobre-factura, sobre-consliuccion que eséapan a lodo sentido de
economia. Se trata de un procedimienlo obsesivo en la precision de los materiales, de las acumula-
clones, en la organizacion rigurosa de su des-cenlramiento; de un espacio casl rilual, En' &l
tuidadoso monlaje de una red, red "cullista’ que cita, que parodia - 8l huevo cascado del molde
escullorico. _ s

Organizacion de un espacio absolulamente detérminado por el terror réferencial atravesado
de seriales que se encadenan en ritmos de lecturas concéntricas, espejeantes, indicios de la
insuficiencia de lo que afli puja: por construirse. Es decir, espacio organizado desde dentra por una
volunlad delirante - delira porque quiere. 'hacer emerger’. Sin embargo esla produccion’ no es
precedida de ningun sentido, pues el reino del senlico €5 el dela econoniia, y aqul se lrala siempre
de una sobredosis.

Los distinlos elementos clrculan en lome a una escena de ausencla. a una escena que no
esta al alcance; pre-figurandola en el vacio que dibujan, operando como sefiales de lo ofro,
imposible agul. Los materiales lambién son en cierla medida solo despojos de otros. En la multipli-
cldad, el brillo, el desequifibrio, se dibuje continuamente, es decir, con la' copfinuidad que pueda
tener el claro-oscuro! la figura de ese olro. Ese paisaje quenunca podra constiluirse, sina siempre;
fuera. N

Se trala de generar la mirada que pueda aguzarse para ver lo que no 8sta y gue esta sin
embargo designado desde su atisencia por esla cuidadosa elaboracion - elisidn de la ausencia -
que ahuncia su caracter de diferencia rescatandolo de la nada de una jlusion de' identidad
improductiva y lalsa: Y ante esa mirada se juega otre temino fundamental. Ja luz. Luz propia de los
objelos por medio de la cosmelica, el afellg o luz de los focos diseminados rilualmente - en el
senlido caleulado del rite - pam operar clertos glecios. Chispormoleg frente a los ojos, de estos
materiales lunares que descentrando toda otra noclon de luz (dia/noche) producen golpes de
efecio: espejecs, refiexlones, apariclones, simulaciones. Esla |uz se desparrama teatralmente por la
abra, creando tales @llemancias en el recorrido del ojo - que puetan terminar con loda referencia
extémna (solar) - para copstituin up claro-oscura lunar, refléjos de maleriales guie se réfieren a si
mismps y solo a st mismos, a la obscuridad. La cosmélica parlicipa del entusiasmo omamental que
rodea esla ausencla resiaurando el pléng poder evocalivo & los materiales, poder que los hage
resplandecer anie la mirada n la belleza de su inmotivacion. En su promesa porlo lahto '

Errazuriz
El momenlo de la germinacion

Errazuriz organiza su obra desde una nocion general de la carencia. Carencia que cpera a partir de
la dispasicién de los elementas, en los materiales y en los geslos, Carencla de procedimientos. que
eslablece su marca coma silencio, como distancia,

Término contrario a la voluntad de cansliuccion de Brugnoli, aqui se juega uneslado cero de
los materiales y de las practicas, estado de deriva de gestos no constiluidos del todo - atn indeci-
sas, casi fanlasmaticos - incidiendo en un espacio dilatado, esponjado por su propio pesa na re-
formulade por estos maleriales basicos. Estado en que los maleriales no se oponen a las practicas
parcue tanto unes como olres inleraclian en una cierla suspension, en un espacio que se enfatiza
como 1ali especializa - a fal punto que impide loda violencia, 1odo cruce. Lo que se especializa no
son los gestos ni los materiales, sino el hueco. el vacio. Escena del espacio carenle - escena del ().

Sin embargo se Irata de un esiado.que poria el gérmen - oculto en el mutismo de las superfi-
cies, en la impasividad de las acumulaciones inertes, incluso en las postales demramadas - de una
disposicion, al desencadenamiento de una produccion absolitamente otra, porque no sz la ha
pensado siquiera. Y aqui se adivina ya la figura constante en el conjunia de la obra: esa otredad
que se gsoma en las retenciones. que se modula desde lo minimo {0 desde lo sobradetemiinado en
el caso de Brugnoli). y

Aqui'la: escena esta sefalizada como un hueco, las superficies de cardn apoyadas, las
postales abandonadas, el invenlario de los colores primarios, las acumulasiones sin acento, las
pinceladas basicas; conforman una organizacién malricial, Un conjunlo de posibilidades que re-
constituyen Io 'posible’; abriéndolo, estallando su categorizacion de semejanza consigo y trabajan:
df? lo ‘posible’ de la alteridad. A partir de aqui s6lo-es posible ver lo diferido. Lo olro se modula en el
silencio,

Tiene todos los nombres exceplo el que se puede declr,

Laluerza de la carencia pone en juego desde su economia desmantelada, la-pobreza que en
su pliegue lleva consigo: la amenaza de la rudeza de la diferencia - el lujo de la violencia,

La capacidad de cila que desde esta deselacion se arma - sin eéxistir - es absolulamente
radical, porque orurre desde un desmontaje tolal de las practicas: Lo que se clta es un gesto que
re-arme la escena, pero se Ie ¢ila en el sentido de invocacion, de grito en la mudez. Un limite puesio
en suspenso. Nuevamente aquello que nio aceede a ninglin discurso, frente a lo cual sélo queda &l
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gesto textual - también - de la elisién, Otra cita:

"El desbordamiento extremo y la austeridad exfrema lienen el mismo sentido. El rococo. la
superabundancia, el 'gaspillage'. en ane, remiten a lo mismo que la austeridad 1otal. Quiero decir
que una capllla de Churriguera, que una lachada de Aleijandinho, que una obra del Indio Kendori o
que, si se quiere, hasla la caledral de La Habana estan tan desprovisias de aulor como podria
estarlo una escultura de Robert Morrs, de Larry Bell o una pintura de Bamett Newman. La particula
‘de’ gue es indice de una apropiacion que hacemos, 1al y como si'un secter del lenguaje nos perte-
neciera, esa particula debe ponerse "particularmente” entre comillas, en el caso de estas obras en
que hay o una proliferacion extrema o una ausleridad extrema.” (S. Sarduy)

La cita'nos acerca al punto de la operacion comun - no hay autor - no hay '‘Brugnoli - Errazu-
1iz' porque se ha perdido ya en los agujeros del pa(i)saje toda relacion de identidad reconacible allf,
Queda circulando la tensién hacia lo olro, que esta fuera de la galeria. Pasaje a una escena en
mavimiento, colectiva,

Sanfiago de Chile, diclembre 1583,

i)
1968 - 1983 DIECISEIS ANOS VICURA

. existe ‘el habito de ver los pedestales soportando esculluras. Pero, si por un aclo crealivo,
separo la escultura de su base'y muestre, por un lado, la escultura directamente sustentada en el
suelo y, por olro, el pedestal s6lo comao ofra escullura, se crea una situacidn conflictiva al observa-
dor al'trastrocar su manera habitual de observar...

... cada acto crealivo se ubica en un limite que involucra la ruptura de una situacion habitual,
cormienle y frente a dicha creacion el hombre se sienle desprovisto. confundido. El acto de separar
la escultura de su pedestal y hacer con ello dos esculturas es un acto creativo,..

Todas las obras de arte (arte como conlribucion histérica y aporte al pensamiento de un
medio) han producido un confliclo con lo habitual (Io anterior)... lo que sucede es que ¢l tiempo y [a
cultura terminan incorporando sus formas € ideas a su habito...

... tque dificultad puede haber en aceplar pedestales (con la misma forma que los pedeslales
habituales) consiruidos de plumavil o género y haceros livianos, desplazéndolos sobre ruedas y
que su base pueda abrirse como la lapa de un sarcofago y el inlerior sea hueco y oscura?... slmpfe—
mente aclos de libertad frente a un objeto,

Un aclo de liberacion de lodo prejuicio sobre el arte, sin prelension plastica alguna y sin
intencién piiblica (al rellenar largas boisas, rollos de polietileno con papel de diario; sin prejuicios,
sin preformas).

La idea del trabajo colectivo, industrial, impersonal, contra la "factura” personalista del arte
tradicional (la recoleccion de diarios, el relleno de las bolsas, el envoltorio de polietilena).

El oficio no me inleresa, la idea puede ser ejecutada por olras.

Lo importante £sta‘en la accion, que por si sola acumuld en el tiempo cuerpos similares que
conslituyeron, en definitiva, la obra, 3

El resultado de mi accién no liene valor como objeto de arte, sino como expresion de un
conceplo.

Accidn antes que elaboracion de objetos.

La “sefializacién” y/o la “desubicacion” de un objeto habilual, es un aclo inhabitual y pasa a
ser un acto de conciencia de él.

Al acto pablico, por el impacto urbano (magnitud y ubicacion de la obra).

La exposicion misma (intervencion del piblico en las posiciones y la forma:del objelo) es el
aclo de "comunicacion”,

La obra material no es lrascendente, Forma cambiante segin las circunstancias de lugar y
publica;

Destino perecible en corta plazo (maleriales perecibles), hecho para durar mieniras las
circunstancias la reciban.

El tiempa posterior ya no interesa a nadie (objetos indtiles, incomodos, luera de la conserva-
cién, fuera del negocio).

Desaparece el tiempo disponible para lo contemplativo (el ocio debe ser bien administrado).

La construccion de espacios intitiles interores, que deben ser alravesados para ser sentidos,
en los que no basta una percepcion visual desde afuiera, como sucede ¢on la escullura tradicional,

Frase que Andy Warhol toma de Qscar Wilde.., "el verdadero misterio de este mundo esla en
las cosas visibles, no en lasiinvisibles..."

Repetidos diariamente objelos usos en sus habitos colidianos tomados de si mismos
sacados de sus ambitos movedizos ruldosos ulilitarios detenidos en si mismos en olro lugar asi no
reproducidos sino eflos mismas hechos permanentes mas alla que la imagen de si mismos junto a
olros se hacen nuevos no conocidos antes no vistos nuevas realidades para nosolros vemos sus
verdes rojos rosados azulados grises mezcladas en la amalgama G(nica unilorme suma de todos
ellos borrando su antéerior identidad endurecida su ultirna forma por el plastificante detiene delibera-
da y definitivamente su dltimo uso hasta su sabor como en el "plata de puré de porolos con longa-
nizas" o en los "tallarines a la italiana" recién servidos en marzo de 1972 también se juntaron mis
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pantalones mesas de adoros un guante de goma verdosa vendido para seguridad industrial
detenidos enlonces nombrados la "caricia de Juan dormida” tres mangas de mis camisas una
blanqueada sobre una repisa dos azuladas en una mesa asi permanecieron corporeas endurecidas
de alguna manera asociadas al cuerpo sin él es decir no es la ropa planchada ¢ arrugada sino bien
veslidas ya que eran proplas las camisas mis panlalones adquirieron entonces definitivamente en
ese momenlo; olro nombre ofra alencion lugar olra movilidad otra medida de tiempo por lo lanto
posibles de juntar a un ramo de flores a una rosa aislada alcanzada sucesivamente por la mano su
brazo su camisa perfeclamente opuesios visuaimente independientes frente al plato de porolos
endurecido vertical retrato de velador de simismo y la longaniza el velador y lodos los veladores en
Chila subsislen por los libros sobre el velador las escupideras nueslra generacion abandono en el
velador y nuestros hijos olvidaran su incierto fuluro redescublerio en nuestra ninez en guardadero
del plato servido en cama en una lrlogia libros velador plalos servidos en una unidad de plastifi
cante color café 1973 al final circunstancias originales de objelos reales consliluyen elemenlos sull-
cienle de circunslancia recreada en su identificacién por traslado de lugar es decir una folografia de
un escobillén su lierra barrida conslalacion de esa circunstancia recordada en esa fotografia na
sino el escobillén su lierra barrida presente por exactitud en idénlica reproduccion no sino escebi-
llon su tierra barrida circunslancia original misma en otro lugar recreandose en si mismo 1574 al
comienzo olro acto de identificacion en el lugar origen mismo intervencion recreadora de la circuns-
lancia misma no trasladada a otro tiempao lugar otra circunslancia nd sino circunstancia nueva por
el acto de idenlificar e} lugar mismo liempo constalado. por la mirada inteligente sensibilidad
greadora en circunstancias de numero lugar tiempo paciencia sin limité hasta de repelicion y aburri-
miento aqui abandono sin la claridad poética de la firma de identidad creadora de acto poélico
converlido en obras de objelos lugares horas con nombre de titulo de idenlidad a cada uno segun
sea Juan Dolly serpentina aceiluna elc. ojo ajo aji elc. después cambio de casa los muebles
objetos quedaron en el cambio el panlalon con el guante verde en una cunela de Lyon de nuevo en
cero por cuarta vez abandono la continuidad anterior mecanica con el miedo a la repelicion
mecanica de la agrupacion libre de los objelos y la delencion de ellos por aburimiento de esa
repeticion algo de tope de falla de e de un allo...

Las caracteristicas de "cualidad” y de "permanencia”, involucran la idea, en nuestra cullura,
de que el liempo es una determinanie imporlante en el valor del arte-objelo. A los objetos de 50 y
100 anos se les otorga un valor cultural y por lo lanfo economico, mayor, ya sea por su sola anti-
gliedad o porgue sus permanencias en ese lapso crearon la aceplacion generalizada de sus estilos
o de sus imagenes, Ninguna de esas caraclerislicas de la malerializacion del arte me parecen
importantes; ni la eslabilidad ni la permanencia del objeto.

LA IDEA MAS IMPORTANTE QUE LA MATERIA

. No puedo perder las energias de la creacion arlistica, las que puedo dedicar a las ideas, en
un lrabajo artesanal que resultaria tedioso y costoso en un material estable tradicional (bronce;
yeso, madera, elc.).
- Ademas, porque no he tenido ninglin compromiso "sensilivo” especial con el material y por lo
lanto, tampoco paciencia mayor para él. En cambio, con el papel y el engrudo he podido plantear
una cantidad enorme de variados movimientos a través de 20 6 30 figuras de hasla 3 6 4 metros, en
un tiempo justo para que las ideas se desamollen apoyadas unas en olras. Por otra parte, se ha
pretendido que permanezcan, sdlo el tiempo Indispensable para establecer la cadena de ideas que
se han generado.
- Por ltimo, en esle trabajo esia pesando también la realidad de una mayor velocidad en la
accion de hoy dia.

se inserlan en el espacio urbano no como un hito, un adomo en &l (la escullura

tradicional)

sino en un cuestionamiento por las ideas de "conlradiccion” o "complementacion”

entre los elementos habituales y los agregados en ese espacio.

Por ello, no es una insercion permanente sino, fugaz como las ideas de una conver-

sacion (visual) en el lugar.

Obra un subproducto acumulado de circunstancias especificas de un acontecer cotidiano,
Actos de sefializacidon de esas circunstancias... al separarias de su colidianeidad, ligadas al diario
acontecer de tres afios... con la falta de coherencia propia de las circunstancias de vida que las
engendran no prelenden cohesion no conlinuidad plastica,

"EL TIMBRE DE GOMA" (Instrumento). Documentacion fotografica y lextual que da cuenta de
su gestacion, objetos agregados por el piblico y la posibilidad de seguir ulilizando "el timbre”. Me
gustaba la idea de que no fuese una abra lerminada sino una sumatoria variable de objetos agrega-
dos por el publico, Surge de la conviccion de que los aclos colidianos pueden convertirse en
obras, por el s6lo hecho de cerlificarios como tales.

Keith Arnatt pregunto hace 10 anos: éCuanlas obras se necesr!an para ser artista? ¢Si un
arlisla deja de hacer obras, deja de ser arlista?

Afirmaciones:

- El arte es lo gue hacemos. (Keith Arnatt)
- Si alguien dice que su trabajo es arle, es arte, (Judd)
= Si, soy artista, lodo'lo'que puedo hacer es deciro. (Keith Amatt)



El arte no se me separa de la vida: En la vida se hace algo y se deja de hacar y en el arte,
lambién. (Vicufia)

La decisidn de hacer una obra de arle solo esta en [a voluntad'y la conviccidn con que se
haga.
EL COLCHON AMATORIC. Receptaculo sentimenlal de Irases recolectadas de revistas y
lelenovelas, dando cuenta de esa fraseologia natural y logica en la intimidad pero avergonzada,
negada y vilipendiada en la vida inteleclual y piblica. ;

ELIGE TUVIDAMIA, Cuatro palabras impresas en la pantalla de lelevision que aparecian sdlo
al encenderse el lelevisor, contrasladas contra las partes claras de la imagen de la panlalla. Asl,
todos los programas se ven destacando parcial e indistinlamente eslas palabras.

MIERGOLES 30 DE JUNIC. SEMANA DE LA SALUD EN FAMILIA. Obras cuya maleria es la
documenlacion de si mismas,

ABECEDARIO! Juego con las 11 letras mayusculas simélricas del Abecedario. Se construyd
con ellas una serie de palabras escrilas en forma vertical que guedan igualmente correctas por el
reverso, pero su lectura horizontal invierte &l sentido de las frases. Con el Abecedario también se
construyeron frases orales con la pronunciacion aislada de cada lelra, en idioma espafol. Las
palabras fugron usadas en su significads como lenguaje y no como un signo plastico o estélico.

RADIOGRAFIAS DE UN SUSPIRO, Radiografias de pulmones intervenidas por lextos relativos
al respirar.

LA CARTA DE LA VIUDA. Surgida de la decision circunstancial de no bolar 2l sobre de una
carla que se recibia en ese momento. La eslampilla traia la palabma “sobrenaturales”. Agrego dos
palabras que se me vierien a la cabeza "viuda" y “noslalgia”; meto el sobre en un envase del super-
mercado donde habian quedado dos huesillos sin retirar,

EL CARNET SENTIMENTAL. Un regalo de la antologia amorosa; una planta de agua y la folo-
grafia del amante dentro de un bolo de vidrio con agua. Como obra comienza con el juego de
reemplazar la clasica folo incorporada por el "Carnel de Identidad”, queincluye, ademas de la foto,
olras seflas de identilicacion y al que se le agrega un texto del repertorio amoroso. Se trasiroca la
funcion de "identidad" del carmel por una funcién "sentimental” y surge el litlulo "CARNET
SENTIMENTAL".

EL TELEFONO SOBREMEDIDA. Plantea la posibilidad de comunicarse, pasando el dato del
nimero de teiélono estampado en una prenda de vestir...

LA CAJETILLA CULTURAL, Muestra una relacion arbitraria entre una cajelila de cigamillos,
uno de los objetos de consumo y de desecho mas frecuentes de hoy, con la idea de cullura (ofro
objeto de desecho en diarios, semanarios, revisia, libros, elc.). Se cambia el conlenido de los ciga-
millos por papeles escrilos y se completa el objeto de "CAJETILLA CULTURAL". Para seguir esta
obra es necesarip abrir la cajetilla y sacar su contenido; se'desarrolla y transforma a medida que se
gonpce y no recupera mas su eslado original. Expuesia en una edicion de cien gjemplares, se
disgrega a medida que el publico la lleva y empieza a estar en muchas partes a la vez. Una vez
abierta, siguen las siguientes alternalivas; se reliene complela, (pero abierta); se conservan solo
algunos papelillos 0 se bota como desecho de consumo,

ESCULTURAS FALSAS. Sopories geomélricos de textos que son descripeion detallada de
una obra propuesta y supuesla en olro lugar. Obra en un lugar, que describe una en otra parte y
que no necesita hacerse porque su descripcion la suple y la basta. Uso las palabras para describir
una idea pero no es literatlura, ni periodismo... y

OBRA EN EL AIRE, La eliminacion del objelo rigido como soporte lleva a una mayor libertad
para imaginar fisicamente lo descrito;

1)  Usando el soporie tradicional de un libro, la flexibilidad de un archivo de papeles.

2)  Ulilizando la salida al alre en forma directa, en version original o,

3) Una grabacion fija que puede ser intervenida. como en el caso de un archivador o kardex.
Aqui no hay ofros objetos salvo los soportes necesarios para reproducir lo grabado. El texto de la
grabacion dice en parte:

"... en la exposicién de 1969 se planted la valoracion de la accion de crear mas que la obra
misma y, por lo lanlo, mas que su permanencia como fal, la que podia desaparecer luego de ser
realizada. Es decir, la accion més que la obra la idea més que el resultado... Ahora hablo de un
terreno en que |as ideas son la materia misma de la obra... por lo tanto, la faclura no es importante y
la obra puede ser ejecutada por ia industria, algo impersonal y al margen de la materia artesanal.

Taxio 1668-1083, Recopllackén de 1854,

2.4 SOBRE LAS ACCIONES DE ARTE: UN NUEVO ESPACIO CRITICO
DIAMELA ELTIT

En diciembre del aiio 1979, Lotty Rosenfeld. integrante del gnipo "Colectivo de Acciones de Arte"
{C.AD.AJ), llevd a cabo un trabajo de Intervencién en un area urbana de Sanliago. Este lrabajo
consistié en la alteracion de un signo del transito -las lineas divisorias de pistas en el pavimento-
mediante el uso de firas de género blanco que corlaba ese signo ubicandose perpendicularmente a
él. De ese modo, el'signo alterado originaba el surgimiento de un nuevo signo, equivalente tanto a la
forma de una cruz, como lambién al ‘mas' de la suma malemalica, ET trabajo abarco aproximada-
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mente una distancia de 1700 mts. a lo largo del camino.

Posteriormente, en junic de 1880, en el misma lugar en que la intervencion fue realizada
(Avda. Manquehue, enlre Kennedy y Los Militares), se mostro el regisiro del trabajo en videos y
cine,

Esa mueslra permaneci expuesta al publica por espacio de lres horas, (a partir de las ocho
de la noche), viendose enfrentados los espectadores con dos monitores gigantes de television y
una pantalla de cine de 20 melros cuadrados, las que transmilian incesantamente el proceso de
transformacion efectuado sabre el mismo espacio que las cobijaba,

De ese modo se podria describir -en breves lérminos- un trabajo de arte que se ubica en la
linea de las denominadas "acciones” y que, durante un tiempo, constiluyeron noticias en los
diversos medios periodisticos, siendo molivos de escandalo muchas veces o portadores, denlro
de los medios mas oficialistas, de suspicacias politicas. El pretender, por una parte, separar la paja
del trigo y. por olra, ubicar las implicancias que esla nueva modalidad de hacer arte trae consigo,
serd la jntencion de este arliculo,

Asl, en primera inslancia, es necesario destacar la imtencionalidad masiva del trabajo referido.
En efecto, esa intencion se manifiesta al hacer publico el trabajo “para cualquiera”, hipotélicamente
“para todos", apelando @ una misma aclitud receplora tanto en el publico habilualmente consumi-
dor de arte, como al transetinle o automovilista que se ve enfrentado involuntarlamente con la obra
presenlada en plena via piblica, e interviniendo ademas en ella, transformandola solamente con el
hecho de alterar su especléculo (por ejemplo los focos de los automoviles que van pasando, los
bocinazos, elc.).

El plblico asi, en primer lugar. constiluye el especlador, pero lambién es el especlaculo,
completando el circuito de la obra mediante la confrontacion de los dos regisiros: el regisire del
que se asisle como parte de un programa, y el registro de la modificacion o completud de dicho
programa.

De esa manera, al menos de un modo modélico, se expande la realidad de publico de arle
hacia aqueila masividad que habitualmente se encuentra ajena a él, enfalizdndose con, ello un
aspeclo de nuesira realidad cullural y artislica que es evidentemente critica, esto es: el caracter
cada vez mas ritual y privado gue va teniendo el arle en nuesiro medio y que imposibilita su sociali-
zacidn por razones que van desde la carencia de acceso alos medios de comunicacion, al progre-
sivo clerre de las galerias, la desinformacion del exterior, la situacion restrictiva de las universidades,
elc.

Es precisamente alli donde adquiere una doble importancia el trabajo de intervencion y, en
este caso, el trabajo de Lolty Rosenfeld, puesio que invila, primeramente, a una reflexidn sobre la
reglidad y'el concepto involucrado en la calidad de "publico de are”, calidad que, por razones
menclonadas, ha perdido la alternaliva de masividad, transformandose el arte en una suerte de privi-
legio para algunos y donde el artista y su pUblico han pasado a formar una especie de colradia a
espaldas de lo coleclivo y de |a verificacion social del operativo artistico jugado,

Entonces resuita innegable el cuesticnamienlo que este trabajo y'su monlaje hacen de la
siluacion actual, proponiendose que el arte altere o expanda sus mecanicas de produccion y sus
politicas de difusion, inscribiéndala de un modo més eficaz en el devenir al que se ve somelido. Es
evidente que esa proposicion Implica un cambio profundo del arte como lenguaje. Al cambiar el
sentido de Inscripcion de la obra, la obra cambia,

De ese modo, asistimos a la conslruccion de una “sala de arte” en la calle o, inversamente, a

la destruccion de ese conceplo cambidndolo por el uso de espacios ciudadanos abiertos y
publicos como gestores-receplores de |a obra de arte, cuyo destino final no es la privatizacian de
su usufructo en la sala de exposiciones, sino la permanencia en la retina y memoria del ransetnte
quien ve asi el paisaje urbano, por el que circula colidianamente. kransformado en un espacio
crealivo que lo obliga a rehacer su mirada, que lo obliga, en suma, a rehacer y cuestionar el enlormo
y las condicianes de su propio transcurrir.
. Al operar entonces en situaciones urbanas, publicas, abierias, se va demarcando una opcion
de arle que intenta, en su programa, romper con la privatizacion, trocéndolo por un consumo
efeclive dentro de una coleclividad que ve alterado su sensorio al ransformarsele el soporte de su
colidianeidad; en este caso: la calle,

Por ofra parte, por &l caracter de los medios utilizados en esta obra. hay que sefalar que ella
se encuenira marginada de los circultos comerciales, es decir, es una forma de arte no vendible,
susceptible de ser reproducido por medios (cinlas magnélicas, par gjemplo) no etemos, perdién-
dose por ende el caracler de objeto Onico, por una parte, y de permanencia, por olra, cualidad esla
daltima que determina el objetivo sacro a cumplir por la obra de museo. Asl, utiizando medios tipicos
de la comunicacién moderna, se erige una alternativa paralela de ulllizacién de dichos medios, esto
B85:

- Desde el arte con la televisibn como medio; una alternativa a la talevision.
- Desde el arte con el cine como medio; una alternativa al cine.

Por ello, usando tecnicas contempordneas; se devuelven esas mismas técnicas en un uso
mas renovado, uno posible para estos asolados lugares: la insistencia sobre los contenidos de
nuesira realidad desmedrada, contenidos sislemalicamente corregidos a modo inicial de un
objetivo planteado no para que lo resuelva el ane, sino el conjunto de la realidad cusstionada, esto
es: una intencién de flelicidad social.

Desde luego, el uso del medio del video se encuentra también desligado del lamadg "video
arte” que consisle esencialmenle en una invesligacion sobre las posibilidades de imagen que
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ofrece el video. Por el conlrario, en el usa que aqui se hace, es la propla realidad la que ciera la
obra, sienda los regisiros nada mas (ni nada menos) que una huella, un referente de acusacion de
un prablema de sefalizacion, que sera resuelto en la medida de su resolucion historica global.

De alii el caracler trasgresor de las acciones de intervencion de arte, y muy especiaimenie de
este trabajo en lo que se refiere a la ocupacién de un signo de trénsito, signo codificado soclalmen-
le'y reconacible por cualquiera, incorporado coma elemno, sacro, a la vida del ciudadano cominm,
permanentemente acalada por el automovilisia.

Hay por lo 1anto una preocupacion de orden semioldgico en cuanto la suma de signos de
fransita conforman un cédigo entre olros que dan un caracter de civilldad al espacio humano,

Lotty Rosenfeld conslruye su obra alrededor de la alleracion de un solo lipo de signos y
transformando, por esto, tan solo un tramo, un subconjunto de nuestra espacialidad comun. Al
cruzar sobre las lineas divisorias del transito una lira de género blanco pegada al pavimento, se
eslablece un camino de cruces gue, leido de esle modo, remile necesariamente a la lradicion
cristiana de la simbologia de la cruz'y su implicancia de dalor en un trayecto penoso, el via crucis
hacia el sacrificio, para el final, camblar sustancialmente la condicién en una vida distinla y
permanente: Pero también es un camino que puede ser visto como una acumulacién del signo
“més", y &n ese sentido alude a la suma, a la adicién matematica, a un camino en progresion en gue
a cada tramo se refiere un dalo nuevo, un acontecimiento. Es asi enlonces un camino en pragreso,
una sefie, en espera de un resultado por la acumulacion de sus miembros. Dicho de oiro modo: se
presenta un proceso dindmico en que cada signo es una informacion a procesar, y donde
solamente su término es el que vislumbra un resullado exaclo.

El trabajo de Lotty Rosenfeld no da ese resultado. pero si muestra |a mecanica de produccion
del procesa y evidencia por ende el caracler inlencionado. "construldo” de cada signo, es decir,
patenliza su ideclogla, evidencla su no sacralidad: Como ella misma lo ha explicado en su
publicacion (Lotty Rosenfeld: Una milla de cruces sobre el pavimento, Ediclones CADA, Junio
1980). esta intervencién no ha teminado, plensa copar distinlos espacios publicas (urbanos y
paisajisticos) repitiendo su accidn como un llamado de atencion sobre eslas senales, hasla hacer
de este nueve signo un elemento reconocible en nueslros trayeclos en una intencion de modifica-
cion a la vez paizajislica y mental,

Porque a partir de la trasgresion de un signo de transito. se puede pensar por extension en la
rasgresion de todos los signos, que, en suma, es lo que constiluye el paso de una etapa Social a
olra. En este caso, esta lrasgresion evidencia o sintomatiza una sociedad particular, transitoria en el
proceso de sus luchas inlernas y loma partido en esa lucha al repensar los elementos de su consli-
tucion, sus “pruebas” visibles. El cuestionamiento de nuestros signos es. necesariamente, una
lucha por el camblo.

e ese modo, uno de los elementos a considerar es la intencidn de padicipar en esta realidad
en lo que se refiere a las normas. de imposicion que la sustentan (el signo de transito ha dejado va,
en este caso, de ser inocenle; es, de una u otra forma, un elemenlo de poder, de ideologizacion),
Se patentiza asi un desacalo concreto de la situacion pasiva en la que se nos asigna. Se nos hace
participes: el signo de transito, extendido a lodos los signos de regulacion. es pueslo entre
paréntesis. Es desobedecido.

Con esle ejemplo, resulla ineludible observar entonces los Inlenlos que se hacen -desde el
arte- par cuestionar y alterar los elementos de nuestro acontecer, producto ne de la impulsividad o
de la “incapacidad de hacer verdaderc arte”, sino de la reflexion y de la crilica de un medio Insalis-
factorio, esto es, una crilica de su verdad.

De ese modo se exlerioriza una vision crilica de la realidad, proponiendo en esa crilica una
renovacion de los mecanismos del arte como lenguaje; en el cual se ampliarian’eleclivamente las
proyecciones de su quehacer, concibiendo la obra inseria en una totalidad y abriando, por ende,
nuevos circullos comunicacionales, esla vez no sacralizados, sino como. trabajo productivo
concrelo a integrarse con las ofras instancias de trabajo en una perspectiva general de cambio,

"Pot el momenlo este lrabajo debe ser pensada junto a olros que van a conformar la

praduiccién de un nuevo espacio cultural que altere y crilique los mecanismos de percepcion
ciydadanos.

Y todo cuestionamiento hoy, es un cueslionamiento de la totalidad.

2.5 COLECTIVO ACCIONES DE ARTE
FERNANDO BALGELLS
CADA

Hace ya casi un afo, en octubre del 79, el Coleclivo Acciones de Arte (CADA) realizé su primer
trabajo titulado "Para no morir de hambre en el arte". Esle Irabajo articulaba una serie de acciones
de arte en tomo a un eje constituido por la circulacién real y simbdlica del alimenlo leche por distin-
tos ambitos sociales. La leche operaba alli como signo relacionador de lodas las carenclas de
orden material e inlelectual que condicionan nuestras vidas. Por primera vez en Chile un trabajo de
arte intervino directamente en el paisaje y en situaciones concrelas de vida, ocupando un alimento
de primera necesidad como vehiculo de comunicacidon, transformando su presenlacién para
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eslablecer un contacto publico significativo a través de un acto, de donacion. Se enlregaron esos
testimonios de vida a decenas de arlislas que los ocuparon como soportes de arte. principio
crealivo de sus obras.

Las acciones de arle quedaron asi planteadas como un enriquecimiento de las posibilidades
del arte, ligadas Indisolublemente & su Insciipcién como procesos crealivos en situaciones
concrelas de vida.

Los trabajos que presenlamos aqui, de Juan Castillo, Diamela Ellit y Lotty Rosenfeld,
miembros del CADA, se ubican, en su diversidad, dentro de esta politica de arte. Sus acciones
constituyen una opcion "comprometida’ del arte entendido como un medio de la creatividad social
(podemos decir, un medio de si mismo). Lejos de entender este compromiso como &l sometimiento
a delerminaciones o a habitos exteriores al arte, ellos se proponen descubrir y mosirar, rescalar la
crealividad oculla en el paisaje y en su pcupacion social, y praponer los mecanismos gue hagan
posible su apreciacion por cualquiera. Se trala enlonces de un 'arte de masas’. precisamente
opuesto a todos los mecanismos de masificacion, es decir, de unilormizacion de los modos de vida
y de represenlacion de la vida, Porgue ese es el objelo de este arte: una inlervencion creativa en’los
modos de representacién de la vida.

Hablamos de ideclogia. En una época én que el modelo politico dominante busca reciclar
nuestra conciencia de la historia, borrando de nuesira memoria y de nuestira vida cotidiana lodo
rastro de identidad cultural que no sea luncional a'su proyecto. En momentos en que regiones
completas de nuesira experiencia colectiva comen peligro de perderse, sepultadas bajo las
exigencias disciplinarias de un conformismo falalista, nuesiras acciones de arte configuran una
opcion mas gue de arle, de vida.

' Hablamos de proponer maneras adaptadas de apreciar el espacio y el liempo que vivimos.
Queremos decir, entonces, formas eficaces de apropiarse del paisaje y de la sucesion de geslos
sociales que lo habitan, formando una rama nueva y necesaria de experiencias basadas en lo que
hasla ahora escapa a nuestra alencion; sobre todo aquellos lugares vy situaciones recublertas por
lainercia o por habitos de percepcion publicos que deben ser cambiados:

Las acciones tienen una larga trayecloria fuera de nuestras fronteras en el arte de esie siglo.
Desde comienzos del siglo han animado las praclicas de los més diversos movimientos arlisticos’
de avanzada. Desde el fulurismo y dada hasta las actuales ‘performance’ o arte corporal, las
acciones han respondido a urgentes necesidades culturales. El desafio de la contemporaneldad
implica la adaplacion de los procesos produclivos del arte a las modemas condiciones econdmicas
y tecnologicas de la produccion social,

Un arte critico, por lo tanto, de la tradicion pictorica artesanal en aras de la adopcion de
1écnicas mecanizadas de produccion y reproduccion de imagenes visuales, que edita en la obra los
datos de su proceso productivo, explorando la combinacion de técnicas tanto como el desenclave
y la Interrelacion de disciplinas diferentes.

Por otra parte, condicionada por la exigencia de conlemporaneidad; el desafio de una inscrip-
cion eficaz del arte en la vida impone la incorporacion a la produccion de la obra de las indicaciones
o los mecanismos de su consumo social. Los circuilos mercantiles u oficiales de distribucidn de las
obras, lanto como la mediacion de una critica inadaptada (por lo general en retraso de una o varias
generaciones respecto a los produclos) y los habitos pablicos lradicionales de consumo del arte,
impanen a los productores la exploracion de mecanismos nuevos, nuevas formas de arle que sea
dificil de eludir en su significacién o de traficar en sus sentidos.

En esla doble adecuacion del arte a su época, en sus procesos productivos y de consumo,
se inscriben las acciones de arte.

Las Irabajos que presentamos aqui se orientan en la perspecliva de esla exploracion y
(de)mostracion de aquello que, perteneciendo a nuesiras hislorias personales y colectivas,
permanece ocullado a nueslros senlidos y a nuestras conciencias. Tanto lo nuevo coma lo que ha
sido enterrado o negado necesitan para aflorar de medios inéditos y radicales; la comparecericla
corporal del arlista, fa intervencion direcla del espacio piblica y el recurse a los més variados
modos técnicos de produccion y difusion de las obras, son los recursos utilizados. Las acciones
que proponemas se silian en un momento que es anterior al de lodas las ideas recibidas sobre el
arte. Ellas no producen ni un dulce bienestar ni buscan en el pidblico a los intérpretes de un
mensaje enigmalico. De hecho, el mensaje es una situacion que involucra a los participantes en una
experiencia de vida nueva, cuyo (nico sentido es |a creatividad, la produccion de un espacio de
vida que no representa a nada ya sabido; ya vislo, ya dicho y caducado.

1880

2.6 REDISTRIBUCION DE LAS COORDENADAS VISUALES EN EL ARTE
CHILENO

NELLY RICHARD

El afio 1877 marca la convergencia (expositiva, editorial) de hechos que favarecen la conformacion
de una nueva visualidad en Chile, debido a la intervencion de la Imagen fotografica en los soportes
de arle; habiendo sido ya introducida por manifestaciones antecedentes (Balmes, Barrios. Brugnoli,
Errazuriz, etc.), la relormulacion de la imagen logra sistematizar la aparicion de nuevas proposi-
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ciones visuales (Dittborn, Bru. Smythe, Parra, Leppe. Allamirano) que cobran entonces vigencia
polémica -logra efeciivizarse como irmupcldn formal (como cone).

El recurso fotografico interrumpe bruscamente el historial académico: nacional: marca la
discontinuacion de la tradicion de la pintura chilena y aperiura de su campo referencial. Emancipa la
imagen respeclo a su pasado Iconografico translormando sus coordenadas representalivas/ al
reforrar el estatuto técnico de la imagen en el arte, la fotografia rebasa un campo social de aprecia-
cion eslélica segun nuevos esquemas perceplivos de montaje de una realidad ahora sancionada -
en su colidianeidad- por aparalos de comunicacion masiva,

Eluso generzlizado de la imagen fologréfica en el medio artistico chileno, responde enlonces
a molivaciones si bien heterogéneas, no azarosas: la {ormulacion nacional de una mirada otra
{documental, reproductiva) sobre el arte, responde, por ejemplo, a la (o)presion de las circuns-
tancias politicas que impulsan el artista a solidarizar con su realidad viclimada o censurada enlati-
zando su Iraio en lo denolalivo, a la voluntad de inscribir en la memoria colecliva la imagen de su
propio desgarro. a la palentizacién de la mirada piblica como ‘mirada ya estruclurada por codigos
informacionales e inserta en 1a colidianeidad de funcicnes visivas lodas modeladas por imperativos
de ideolagizacion del sentido.

Primeramente circunscrito a objetos an los rabajos de 1877 (siendo entonces unidad integra-
{iva o constituliva de una manifeslacion cenida a lo objetual), el soparte lotografico pierde progresi-
vamenle aulonomia en cuanto enlra posteriormente a funcionallzarse como medio reproductivo de
acciones primeramente ejeculadas en vivo: vale decir, cuando entra a subordinarse como registio
documental a la precedencia de un acontecer artislico olro (acciones corporales, intervenciones de
paisaje).

Después de 1977, la folografia deja de reivindicar 1a especificidad de su estatuto en unidades
estriciamente objatuales, para sumarse a olros registros reproduclivos o transmisivos (cine, video)
que documenltan propaosiciones arlisticas ya no limitadas a un tnico soporie iconografico ni a un
unico codigo perceptiva, sino plurales y moviles.

Desde 1978, se sistemalizan siluaciones de arle cuya dimension es evoluliva, basada en una
, dinédmica espaciotemporal que modifica el fundamento matenal de la obra durante su transcurso
significante: Rosenfeld-GCaslillo anexan el paisaje como parle transitable de la abra, | Taller Bellavis-
1a propone la lectura de un archivo piblico como incitacién parlicipaliva, Parada posltula la incon-
clusion de la obra -su no clerre- en la suspension del matedal bicgrafico {desaparicidn de su
hermana) que ocupa de soporte creative, ele.

Si bien se suceden hasta hoy trabzjos de registro, intervencién o parlicipacion (Adasme,
Codocedao, Gallardo, Jaar, Mezza, Parada, Saavedra, etc.) que diversifican sus opciones materiales
(cuerpo. paisaje) y amplian sus registros técnicos en un gesto Intensivo de apertura semidtica, los
trabajos suelen ser demasiado escasos (lentos, pocos), sus instancias de mostracion suelen ser
demaslado distanciadas (vale decir. su itinerario publico suele ser démasiado segmenlado) para
que logren afraer una mirada no parcial ni fragmentaria (soslenida en una dimension més continua)
que participe debidamente de su totalidad v la articule en su real dindmica producliva.

Una mirnda sobre ef arle en Chile, octubre de 1881,

2.7 (ARTE VIDEO O VIDEQ ARTE?
NESTOR OLHAGARAY

Interrogarse a partir de una terminologia se presupone una operacion inteleclual caza-bohos, pues
seria confundir el objelo de andlisis con el inslrumento de analisis; y asl desviar el resuliado hacia
una simple tautologia. Eslando prevenido de esle mecanismo se lratara de no confundir 1os puntos
de parlida con aquellos de la llegada. Converlir una lerminclogia en concepto conlieva el peligro de
la inversion (fa labor del tedrico se limitaria a esle va y bien?). En este caso podriamos estar al
resguardo de esla disyuntiva, pues nueslro referente no soporia afanes reproduccionisias, simple-
mente dada su diversidad, helerogeneidad y complefidad de su praclica,

Hace algunos meses confrontaba ("Video Made-Ready™in Margen 3) dos culturas de la
imagen: el cine y el video, pretexto para insistir sobre: cierlos grados de pertinencia del video.
Aquellos que. confundieron el objetivo con la estrategia melodolégica (el comparar cing y video) no
comprendieron gran cosa, porque en realidad no tiene gran inlerés el constatar e insistir sobre las
diferenclas, cuando éstas son lan fragiles en muchos aspeclos. La proposicion consistia en
desvelar un ‘especifico. Utilizo especifico, en el sentido que si bien no le es exclusivo, proplo. tiena
la posibilidad y la capacidad de extremarlo, de inlensificarlo, Punto de parlida: lo desrealizante de la
imagen video, o mejor dicho la imposibilidad. por parle de la imagen video, de negar su suslancia
de la expresion lo que deja al desnudo su autodelacion como imagen.,

El registro video transcribe cualquier real en imagen, someliéndalo a su propio espacia, a su
flujo, a su propia naluraleza morfologica. El real es reemplazado por otra realidad, l1a del artificio, el
de la cromalicidad o acromaticidad, el de las unidades lineales o masas de densidades que
evolucionan en la bidimensionalidad, El real se consliluye simplemenle como proposicion paradig-
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malica, pero el sintagma se consliluye en laimagen. Por lo 1anlo la sintaxis usada le pertenece a
esla ullima, Esla es la base para comprender el estatuto del lenguaje de la imagen. Es asi comg el
video se constiluye en un lugar priviliegiado parma tensionar, cueslionar la imagen, la imagen
genérica, venga inclusive de olros campos (foto, plastica. cine, etc.). Por eso el video hace posibles
viajes al inferior de la imagen,. o de radlograliarla o cualguier otro lipo de 1est. Este seria su "sujat’
permanente y latente. Esle seria su especifiod.

ARTE, pareciera exislir labll en relacién a definirlo, bien fundado en todo caso, pues el abuso
que se ha hecho de él es censiderable y generalmente polarizandolo o en el mundo de los objetos
(la obra) o al del sujeto "creador”,

Creo que o que hoy denominamos arte es a un lipp de enunclado, en el que esle ultimo (el
enunciado) tiene menos importancia que la instancia de enunciacian, Las condiciones enunciativas
son aquelias que hacen posible el enunciado mismo, Entances estamos frente a un enunciado que
enuncia solamenle su enunciacion, o dicho de olra forma, el enunciado es la enunciacion, pero con
un agregado importante, es que el Unico que pueda delinir ja siluacién enuncialiva, porque 2s parle
de la enunclacion, es el sujelo de la enunciacion (el anista). Enlonces o que se denomina Arte na
s mas que una relacion entré enunciado y siluaciones de enunciacion. La obra no-seria mas que el
momenlo en que se materializa esta relacion, la obra seria un momento di gestionar estas relagio-
nes o una puesia an situacion de esta relacion.

Pera, Loué lipo de relaciones me permilird definir lo anistico?. Cuando no es el enundiado la
meta, sino la enunciacién, es el proceso que doming por sobre el producto. Pero, a su vez, para
evidenciar proceso es necesario materializarlo; es asi come nos encontramos frente a un producto-
proceso, y eslo implica:

1.  Evidenciar los codigos (en el sentido de E. Veron "conjunia de operaciones de produccion de
sentido al interior de una maleria'significante dada .y no una coleccion. de tinidades”) de la textuali-
dad. es decir, conlleva la actitud de melalenguaje.

£ El produclo no es una solucién (un lodo acabado y salidamente cohesionado), sino mas bien
una problematizacién. Este punio de vista se opone al conceplo de producto-objelo-feliche
convencional o simplemente descarta una linealidad narrativa, ni necesidad diegelica evidente. En
suma se lrata de dar lugar a la-experimentabilidad.

3. Si no se consliluye una proposicion reconocible para los oéd]gns socializados par
convencion, la proposlcion es abrir N lecluras, dejarse alravesar por &l panseismo, no encerran-
dose en "géneros’ o "arles" y asi dar la posibilidad a la sumaloria, a la participacion activa y
necesaria del publico, la obra abierta, por lo tanto, un desafio, un compromiso,

No exisie la prelensién de decir |a Gllima palabra sobre esta cuestion fue necesita de un
desarrolio mayor, pero eslas fineas solo se quieren elemenlos para la discusion constanle que
necesita esla actividad, en esle sentido es que opino que sdlo aquellos videos que eslan alravesa-
dos por las inquieludes antes mencionadas es ‘que podrian tener cabida denlro de la praclica del
Arte.

Catilago 5to. Encusnird Chilen de Video Arte, oclubre 1665,

2.8 "TODO FUERA DE CONTEXTO"

Todo fuera de contexto es el efecto de una cita
PABLO OYARZUN R.

L.

La primera cosa gque habria que decir alafie a la situacién de estos lextos. De éste, en particular, si
cada cual responde por lo propio. Situacion debida & una opcién determinada, que esta en el londo
de esla'muesira. Lo escrilo no ha sido escrito -no debia serlo- a partir da un previo conocimiento de
las obras. No habia que describir Una mirdda, par ejemplo, nl escribir a partir de haber vislo, Se’
tralaba un poco, pues, de hacerlo a clegas, Y, dichc sea de paso, esto tendria que someler al lexio,
normaimente protegido en el sano y salvo de un lugar prefijado (sea ésie el de la critica, el comenta-
iio, el programa, o aun de la resistencia premedilada a tales ejercicios), también a'un régimen de
exposicion. Pero hay olra cuestion que habria que abordar anles: {qué podria explicar una opcion
de la indole dicha?

Para partir, acaso, malestar, una Suerte de cansandio! Un desgaste provocado por la friccion
demaslado asidua de abras y textos, en el curso de un praceso continuo, por anos, de fundacion,
cimentacian y legiiimacidn de producciones, sometido rimicamente a ajustes y reajusies. Demanda
de ese proceso lenia que ser, en su definicion de programa, lo que podriamos llamar -como quiera
que se lo entienda- el resullado de una socializacién de las producciones para las cuales se articula
el discurso, por mucho que se lrate de reconocerias en su estatito marginal, coyuntural, empecina-
do o vanguardista: se trata, en todo caso, de reconocerias y, en 1al senlido, socializarlas, conferir-
les o promelerles comunicabilidad. No obslanle, 1as cosas han parecido tender hacia el revés de
eslo: & una creciente privatizacion de la aventura.

Asi, por ejemplo, si consideramos qué ha podido pasar con' los lexlos: en ellos han' sofido
resonar voces, y es dilicll para una voz no enliesarse en algin sisiema de imposiacion. si para ser
escuchada ha habido que alzarla manteniendo una cierla nitidez de diccidn, Esla necesidad de
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impostar -convengamos en que sea Una necesidad, cosa gue no me parece clara, pero de'la cual,

" en primera linea, no excluyo mis propias incursiones- fija el medo de decir y, en un clerto modo; lo
que se dice, y va obviamente redugiendo, en forma cada vez mas pranunciada, el espacio posible
de audicion, el interés mismo de oir. (Peligro, por ejemplo, cuando se quiere rendnciar a fa tradicion
del comentario, de la critica de arle, de la consideracion estélica -renuncia necesaria-, peligre deira
daren la pompa de la apologia). Y se lermina asi en Un claustro, un poca hastiados.

Podria considerarse, entornices, que ésla es una astula salida, de la cual aqui nos hacemos
complices y agentes. S6lo que & la vez estamos obligados a traicionaria, a defalar [a astucia suya,
indelectiblemente, puesle que ne nos queda olra cosa que ponemnos a escribir en banda, sin
referente delinido

Sin un referente definido, sin un "acerca de..”, un "de que’, Eso deberia llevamos, por no
saber a ciencia cierta de los objetivos con los cuales estos textos iban a entrar en concomilansia,
como salida sugerible, a escribir sobre el marco en el cual esos comparecen. O, sise quiere de olro
modo, sobre el nexo de relaciones en el cual se Inseriben o quisren inscribirse (con todo el
problema que entrana deflinir esta voluntad de inseripeion). Inteniar una reflexion sobre el contexto.

Una reflexion semejante habria que suponerla exigida por las obras no vistas, por una cierta
confesién de ne-saber de que ellas parecen cargarse, en ¢l momenlo mismo én que piden nolicia
sobre esa voluntad de inscripcidn. No saber -ya- acerca de la situacion eén que ellas comparacen.
“vanguardia®, "escena’. "cultura®, "coyuntura®, “historia”, donde las comillas podtian ser sustitui-
das cabalmente por signos inlerrogalivos, 1al vez hasta por parénlésis o borraduras.

LY unos texlos lendrian que responder a lales inquietudes, lendrian unos textos que declarar-
se portadores de un saber que falta en la siluacion? Yo, por mi parte, me hago pariicipe de esa
confesion en lo que de virtud delatora tiene.

Il
*¥ tomo el turno, lambién, de hacer algunas preguntas

Pues iqueé serd el contexto? ¢Y el nuestro? Y qué serd un conlesto, en general? Mas aun,
Lqué relaciones habra entre contexto y generalidad? (Qué se es, o comp, cuando se esta en un
contexto? -¢Y puede estarse fuera de contexto? O, dicho de otro modo, dhabra algo que se
parezca a una ruptura de contexto?

Sondeos, éstos, debido a que ahora, rec:len algo ha irumpido e el circuito menas o mas
familiar de lo que pudiésemos haber creido nuestro contexto; Me refiero a la monumental exposi-
cion de Roberl Rauschenberg en el Museo de Bellas Aries. Esta frrupcion, que de mejor modo
habria que llamar una ocupacion -no percibe uno el dramatismo, el conflicto y las tensiones de
penetracién y reballmiento gue parecen pertenecer al juego de lo irruptivo, muy por el contrario-,
esa ocupacion resulla sumamente aleccionadora. Y no estoy hablando del provecho ilustrativo,
egjemplar, pedagogico, que representantes y aprendices criollos del ejercicio artistico pudiesen
extraer, por yia de enlUsiasmo, o repulsa, de su peregrinacion por dicha muesira, sino & olra cosa
mas decisiva. La verdad es que lo que en ella y con ella se hace patenle es el conlexio como tal, la
polencia del contexlo,

El contexto como poder

Tal como se presenta ella misma, la expasicion de Rauschenberg es, en primer énmino, un
dispositive de procesamiento cultural. Intercambio, dice su rolulo; Rauschenberg Overseas Culture
Interchange. Intercambio, entonces, qua-melabolice diferencias de cullura, gue transite distancias v,
aproxime los exiremos que éstas separan, arliculandolos en conslelaciones eslupendas! integran-
dolos, gue es olro 1érmino cuya aplicacion viene a ser regimentada de esta suefte, Pero se lrata de
saber cudl es el alcance del intercambio, el espacio -y el tlempo- de la inlegracién, las paulas del
metabolismo.

Habria que admirar, habria, sin miramientos, que poner el énfasis en lo descomunal de la
muesira, pasando por todos los factores que se quisiera mencionar como lribulafios de ella: el
gigantismo de la produccion, la eficacia del programa industrial, la serialidad estricta; la l6gica, o
mejor: la tecno-logica del procesamiento de los maleriales, de los codiges, signos y mensajes, de
los érganos de comunicacion cotidiana, 1as iconografias, las dietas historico-anisticas y 1os critérios
estéticos y estilisticos. del sistema tolal de la informacion, cuyas condiclones son expuestas, sin
mas ni mas, como condiciones de arte, de todo arte, hoy.

Lo grande es alribulo palmario, y pHmera dimensién de la muestra, Grande, el arte de
Rauschenberg que, sabiéndose posible por &l conjunto y la dinamica histérica de todo un sistema
que quiere medir su grandor a escala planetaria, le canta a éste un himno soberblo de rumores y
estridores. R.O.C.l. es la transnacional del arte.

Grande, pues Lqué no cabe, qué no pueds ser implicada aqui, como rasge, cita o fragmento,
residuo, incruslacion o modo, por remoto o dispar que pudiese, aisladamente, parecemnos? En
cuanlo matriz, ésta es 'la’ malriz del inlercambio v la integracion, como disposilivo que requla, sin
reserva aparente, la suscitacion de lo heterogéneo en un presenle adminislrado. O, en oiros
1érminos: la écnica como sislema de fuerzas que generaliza lodo contexto, que resilia lodo
contexto especifico en contexlos siempre mayores, de modo que nada esté -no obslante los
ademanes extractivos- fuera de conlexto, que para cada cosa 'puede’ designarse, exhibirse
siempre la lotalidad de los factores de contexto gue la sitiian, la disponen, la traman, la hacen ser lo
que es y, aun mas, tado lo que podria ser. La técnica, entonces, como potencia de saturacion de
cantexto.
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Es debido a ello que puede acurrr la comparecencia de lo heteraclite (geografico, historico,
cullural, pero lécnico, lambién), y dicha comparencia como presenle, y dicho presenle como
conlexto, Coma presente. pues aqui descuella esa alegre afirmacion del triunfo final del anificio, ese
relevo de lada naluraleza y de foda "humanidad: nalural. Aqui ya no hay hisloria, si fa historia liene
algo que ver con el juego de tensiones liberadas por el quiebre iresuelto de (6 con) la naturaleza
La técnica es propuesta aqui como disposilivo de puesta en presenle (transhislérica). sin fondo,
sin'sedimenlo, sin secrecién o desecho. De ahi que el presenle se nas presente como brillo.

Habria que experimentar, pues. sin reservas. lo brillante, lo deslumbrante y lascinanle de esta
demoslracion, para dejarse asaltar, al fin, por lo definitivamente intolerable que ella tiene. y que ya
se anuncia en su insolencia, en su risuena agresividad.

1L

"¢Qué sentido tendria oponer. anle esle aparalo que liene por objelo asequrar la conslante salura-
cién de lodo conlexlo, por via de la cita, de la. incorporacion de lo helerdclito, alivianado el volumen
de la hisloriado que podria gravarlo, la 'vivencia’ de nuestra presunla dilerencia -llamesmala cultural,
por eulemismo-, si el mero aclo de oponerla no podra ser el de su produccion tensa y dura de roer?
Oponerla, simplemente oponerla, significara no haber entendido nada. y para empezar, no querer
enlenderse a si mismo en cuanlo Interpelado en un espacio de comunicabilidad cultural -volvamos
sobre el término, Reclamar contra la invisibilidad en que permanecen, para Rauschenberg, los
dolores y confliclos de las sociedades por las que transita, previa programacion del ilinerario,
reclamar contra ella desde la privada impronta de lales desventuras en el aima individual o colecliva,
es sencillamente marrar el liro, ho (querer) saber que eso es, precisamente, lo invisible -lo que
sorprendentemente se Irabaja como lo invisible alli-, caer fusra de contexto de manera simple, v, por
lanto; denlro de él, como rechazo adminislrable. La mirada de Rauschenberg sera, si se quiere
banalizar y si se apuran las cosas. |a de la polaroid del lurista americano. Pero cvamos a negar que
de un modo u oiro ‘podemos’ reencontramos en ella? en el pintoresquismo (por ejemplo) en que
ella nos retrata? ¢Qué sentido tendrda, enlonces, la mera afirmacion del ‘sentimiento’ de una
marginalidad. que ya esla dispuesta como lal, en cuanlo momenlo posible, necesario acaso, del
contexlo?

&No hay, pues, nada afuera, ningin fuera de conlexio?

El deslumbre, alli de lo técnico inslaura el mundo de la visualidad absoluta, donde lodo, hasla
lo oculto, se nos hace mirable. {Nada, pues, oculla? No, seguramenle no, Seguramenle que nos
oculta ‘que’ nos oculla -es la gracia mimelizante del destello-, ese deslumbre es encandilamiento. Y
-admirable gesto- ello mismo es demostrado en claves. pequefas claves que dan ocasion a
desmontar, en la leclura, la exposicién entera. Asi, por ejemplo, en el planchon con los dos
paraguas, que no vocea deslumbre alguno. brillo de superficies o interiores devenidos en pura
epidermis, sino una cierta opacidad. un no dejarse ver, una ‘proteccion’ de la imagen. Pues si ello
es asi, todas las imagenes, la visualidad entera que brilla enda superficie y como superficie; como
presenle, esla somelida a una cuslodia y una vigilancia, que delalan, sin exhibirla ni decirla, una
amenaza, algo olro 'como’ amenaza. Deuda en el triunfo, insaturabilidad del contexta.

No (y digase mas alla de la reflexion sobre el evento Rauschenberg). no hay un simple fuera
de contexto, pretendidamente irreductible, olro. Eso no hay; perque lado conlexto es, como tal,
generalizable, contexiualizable a su vez, cada conlexto es. en ullimo lérmino, resituable en el
conlexto lotal, Y, sin embargo, asi como ésle no surge o es esponlaneamente. asl como se
produce y reproduce, asi también una ruptura se Itrabaja. se deja Irabajar alli. Una ruplura se
trabaja. La conslatacion suena, leida la sequnda vez, como imperativo.

Se trabaja. creo. como un punto ciego del contexlo, ceguera de lo que no vemos, ceguera,
también de lo que no (nos) ve. Es aqui, a este punlo, suscitada en esie plnto, adonde yo quisiera
instar, por medio de preguntas y alisbos, la incidencia de las producciones que ahora, sin gue por
anticipado sepamos qué sean, se nos vienen a mostrar. Y lo quisiera, alendiendo a ese no saber
que [as inquiela, supaniendo que alli pudiese haber'una luerza de ruptura con el contexto. Pues la
posible fuerza de los cursos de produccion que agul momentaneamenie se concitan, que, segun
supongo, desde sus peculiares procedencias se cruzan sdlo para hacer mas notorio su reciproco
diferir, resida quizds en eso; en el no saber que (se) confiesan, la carga de no'saber que ellos dejan
que los marque, a diferencia del no querer saber que tan facilmenie nos puede remitir a la confiada .
efusion de nuestras humores o nostalgias.

Pero, por clerto, esta por 'verse' que esa fuerza se juegue,
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3. COMENTARIOS Y OPINIONES

3.1 LAPLASTICA EN 1977

La relacién entre leoria y practica en el campo de lo
artislico es lema due podria prolongar una discusion
hasta el infinito de la majaderia. Pero es indudable que
una se alimenta de la olra. Y viceversa.

No hay ejercicio posible del arte sin apoyo en la
teoria, ni ejercicio posible de la teoria que no surja de la
praclica del arte. Es obvio: aunque por lo mucha que
esa doble fecundacidn se ignora o niega no parece
serlo lanto: lodavia hay genle que cree que se puede
escribir. pintar, construir objetos, filmar, sin pensar.
Con el solo concurso del corazén y sus estremecimien-
tos nobles. O del de alglin drgano estomacal o genital:
visceras, lripas, riflones, cojones, ulero; en suma:
entranas. A veces, lambién tuélanos (cuya ubicacion
precisa dentro del cuerpo nadie conoce demasiado
bien).

Conlra eslas versiones hay, como no podria
menos de haberias, oiras, que siltian la génesis de la
cueslion en la zona donde cominmente se eslaciona la
aureola: el arte es producto del falento -que es un don
de Dios-, consistente en algo asi como una cémara o
una pelota de material delicadisimo e inflable, que
recibe los soplos de la inspiracidn y los devuelve, para
asombro 'de grandes y chicos. translormados en
signos bellos y deleliosos.

En el primer caso se puja. En el segundo, se
sonrie. Ya lo hemos oido antes: hay arlistas materiales
y hay artistas espirituales. Pero lo curioso de una y olra
version esta en gue no por reductivas y caseras dejan
de ser leorias del arte; modeslas luces de chonchén
que orientan’ al praclicanie en su camino (aunque en
ambas casos ésle no lleve mas que a diversas verlien-
1es del mismo despenadero).

En la plastica chilena ocumre duranle 1977 una
convergencia inédita de teoria y practica. Si algo similar
habla ocurrido en décadas o anos anteriores, no hay
documentos que lo prueben. lo cual indica, salvo nueva
evidencia en contrario, que nunca ocurrié. No indica
que no hubo teoria ni mucho menos que no hubo
praclica. Como tampoco que no haya habido experi-

3.2 ESCENOGRAFIA PARA EL HAMBRE

América fue descubierta de noche, en una carpa alesla-
da de puUblico y entre canciones, misica y balle. Asi se
inaugurd en el Museo de Are Conlemporaneo una
exposicion que es un proceso a la realidad chilena y
latinoamericana. La muesira, denominada "Ameérica, no
invoco u nombre en vano”, pretende expresar, a través
de la pintura, la escultura y el grabado, la problemalica
de este continente.

El acto inaugural planted ya la tonica de la exposi-
cion. “La silla vacia®, interpretado por el Ballel Nacional
Chileno, la pieza de musica de camara de Sergio
Ortega, "El responso por el guerrillero muerto” y el
homenaje a Vicleta Parra. a través de las voces de
Isabel Parra. Viclor Jara y el conjunto Quilapaytn, se
sumaron al juicio critico.

CRISTIAN HUNEEUS

menlos o anlicipos de la praclica de vanguardia que se
ha impuesto en el afo. Pero si una actilud critica y
renovadora del lenguaje ha marcado la plaslica nacio-
nal en 1877, enjuiciando, parediando, descartando, los
medios y los modos eslablecidos. de la representacion
v la validez de diversas formas de la expresion “perso-
nal”, que no traducen sino la componenda interesada-
mente ingenua y mas o menos anlediluviana con el
buen o mal gusto de un especlador local que compra
obras de-arte, y sl ello se ha converlido en hecho
pubiico y notorio, es evidenle que el fendmena se debe
a la senalada convergencia de leoria y praclica.

No se rompen sislemas codificados de pregunias
y respuestas, a lo menos no se rompen de manera rigu-
rosa y productiva, sin ideas claras, Las inluiciones, las
impresiones, las percepciones, se pierden si la inteli-
gencia no las registra y desarrolla. Prima, ciertamente,
en el praceso, la propia inteligencia del arlista, pera el
arlisla se apoya en la de sus criticos o los Inventa, al
tiempo que resulta del apoyo que le brindan y es inven-
lado por ellos.

Se frata de una simbiosis, necesaria como fuente
de energia para enfrenlar y manlener una ruplura, En
ultimo término, la creacion es -siempre- colectiva.

Concrelamente, de lo que hablamos es de las
exposiciones en las galerias Cromo y Epoca. Del arle
de Carlos Leppe y Eugenio Diltbern, como también del
de Catalina Parra, Francisco Smythe y Carlos Altamira-
no, cuyo afeclo de conjunlo configura un nuevo espa-
cio para ¢l arte chileno, polémico y agresivo {sdlo que
algo ablandado en el caso de Calalina Parra, por la
fectura: de sus materiales, que la propia arista ha
ofrecido en enlrevistas de prensa).

Y de la reflexion tedrica -que busca situaros en
su'real vigencia- propuesta en los catalogos de ambas
galerias, que supone, a su Yez, Una nueva concepcion -
inaugurada por Ronald Kay y Nelly Richard en 1976, a
proposito de Eugenio Diltborn- de lo que puede y debe
(cuando se justifica) ser el calaloge de una exposicion.

Rev'sla Hoy - semana del 28 de diciembre 1877 al 3 de enaro 1678,
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El solo anuncio de la muestra desato la polémica
¢Se fralaba de organizar una exhibicion politica? La
respuesta de los organizadores -el Inslituto de Exten-
sion de Arles Plaslicas, los alumnos de la Facultad de
Bellas Artes de la "U" y el Centro de Estudios de Arle
Latinoamericano. Cedal fue perenloria: si, es una
exposicion pelitica: pero no politica partidista,

Plantear la posibilidad de un arte polilico es
arriesgado. El fracaso del 'realismo socialista’, en quela
anécdola, por dramalica que sea; supera el contenido

" plastico, 8s un ejemplo. La obra se lransforma en un

mero ejercicio de propaganda. Miguel Rojas-Mix. direc-
tor de Cedal, estima que la exposicion logra sus objeti-
vos. La iniciativa nacio del Cenlro que dirige y recibio en
el camino el apoyo de los alumnos de Bellas Artes que
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proyectaban un encuentro de plastica joven:

La idea basica de la exposicion es llevar al arlista
a un encuenlrc con la realidad, a una lema de concien-
cia de si el arte es epigonal o surge del mundo en que
eslamos viviendo.

El jurado otorgé cualro premies consislentes en
becas por un ano para realizar investigaciones plasticas
en lorno a la problemalica planteada por la mueslia,
Los beneliciarios, Paulina Brugnoli, Yiia Manes. Ruperto
Urzta y Anibal Ortiz-Pozo, deben exhibir sus: obras al
finalizar el plazo.

Enla exposicion hay obras realizadas 'para’ ella y
olras hechas 'porque’ se sienle de esa manera. Es
decir, obras fabricadas y obras aulénlicas. Enlre las
primeras eslan los lrabajos que exhibe Francisco
Brugnaoli La raiz pop de la que emergen -pop mal hecho
y'mal enitendido- permanece; la intencion va mas alla de
sus posibilidades técnicas. En la misma calegoria estan
las lelas de Gracia Barrios y José Balmes, Les falta
luerza; y la debilidad es un rlesge que la pinlura de
denuncia no se puede permilir,

En cambio, la dramatica escenografia de Viclor
Hugo Ndiez, en la que. sin prelenderlo, se unen
pintura, escullura y realidad, esta hecha con la cabeza
y con las entranas. La lerra, los escombros, los sacos
destripados -de formas casi humanas: vy los espacios
gue se abren hacia ninguna parte son reales, estan
vivos. Un cuerpo de mujer, entrevisto en el ‘oscuro
interior del conjunto, se hermana con la figura de |a lela
de Thomas Daskam, proxima no sdlo en su: ubicacion,
sino que en la intencion.

Debilidad y fuerza

El conlrapunlo se da a cada instante, Guillermo
Nufiez y su humor crilico y amargo: Nemesio Anlinez.
parodiando los medios de comunicacion en la Ina

3.3 PLASTICA
OBRA ABIERTA A LA VIDA

Objetos que daban teslimonia de la vida cotidiana,
encerrados en jaulas. Mas alin, la vida misma oprimida
entre barroles. Eran las obras que el pintor Guillermo
Nufiez exponia en el Institulo Ghileno Francés en 1975.
Entre ¢} puiblico, agentes de seguridad grababan los
comentarios y observaciones. Al dia siguiente de la
inauguracion, la muestra era clausurada y el arista
sulria la detencién y luego el exilio. Culminaba asi la
represion ejercida contra los anistas e intelecluales,
que desmanteld el cuerpo docente de las Facullades
de Are y clausurd los espacios de discusion e inler-
camblo,

Para enfrentar la represion, los arlistas debleron
buscar nuevas formas de expresion, elementos que no
hablaran direclamenie de las cosas. Francisco Brugnoli
recuerda que entre 1974 y 1877 el arte debio operar asi.
“Todos los que estébamos ‘aca, de alguna manera nos
dimos cuenta que debiamos hacer nuestro discurso
més hermético. No se tralaba de no decir cosas, sino
que los lenguajes para decirlas lenian que variar™. Y ya
en 1975, Roser Bru presenla en la Galeria Cenlral de
Arte la exposicion titulada “La abolicion del garrote vil",
en la que, usando olras experiencias histéricas, logra
que el especlador las asimile a |a realidad chilena.

Curiosamente, como lo senala Osvaldo Aguild
("Propuesla neovanguardista en [a plastica chilena”,
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pantalla de sus lelas! Ylia Manes y su ingenua pero
incisiva vision de una escepa colidiana; se inlegran, al
espintu de la muestra, Por ofro lado, Adalio Couve y
Marta Carrasco malogran una buena realizacion male-
rial. evocando una realidad muerta en la figura de un
personaje de la Colania.

Los ejemplos se mulliplican. La figura de mucha-
cha de Ricardo Mesa, solitaria. melancolica, envuella
apenas en Una camisi de hombre, liene més vigencia
que el personaje de Couve. Un tejido de Paulina
Brugnoli -reencuentro con la raiz naliva- encierra mas
intencion que un oleo en que una bola aplasta una
cara. La diferenicia estd en'lo que se calla, Lo demasia-
do obvio no siempre liene fuerza. Lo colidiano puede
ser reiteralivo; ‘el arte, en cambio, es esencialmente
sintesis. Sl el arte de denuncia debe lener una estructu-
ra propla, debeforjarla al margen de la publicidad,

La exposicion plantea la posibilidad de un arte
social o politico auléntico. Se puede lograr una vision
nueva sin negar la herencia europea o americana laten-
le en fa forma de expresion de cada artisia. La origina-
lidad esta en la realidad con la que se wabaja, El
germen de esta 'América’ se remonta a los dadaistas,
los surrealislas y los artistas pop. Sélo que ahora se
suma al andlisis psicoldgico y al recuento de los dese:
chos y de las alienaclones del hombre la denuncia. El
arte politico -islop art 1a) vez?- sera palrimonio de los
paises subdesarrollados y de las minorias oprimidas en
los paises fuertes. Asl naci6 el ‘arte negro’ en Estados
Unidos. expresado en grandes murales én los frontis de
algunos edificios de Detroit y Chicago.

La muesira es un esfuerzo serio. Los organizado-
res quedan obligados a ampliar sus fronteras y hacerla
realmente latinoamericana. £l arte puade aportar mucho
al conocimiento dela realidad continental El nombre de
Americaino debe ser invocado en vano.

Raviste Ercilla < semana del 20 al 26 de mayo de 1970
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CENEGA), fue en un concurso patrocinado por la
Secrelaria General de Gobiemo yrealizado en el Museo
de Bellas Artes, a fines de 1975, donde se perfilan las
dos corriéntes que definiran el campo de la aclividad
artistica. La primera, situada en “un Wrabajo a nivel
institucional, denlro de las lécnicas radicionales, pero
carenles de preocupacion tedrica rigurosa’; la segun-
da, ‘en cambio, propone "un trabajo al margen de las
institiciones, en unabisqueda por fundar tedricamente
un ansia de inseripcidn cullural, acompanada por el uso
experimenlal de técnicas mixtas”.

UN PROCESO NUEVO

Las afios 1977 y 1978 pasan a ser claves en la
definicién de una respuesla al periodo de shock
generado por el golpe de Eslado. Nacen nuevas Gale-
rias: (Cromo, Epoca), los lalleres permiten recuperar el
trabajo colectivo desarticulado en la primera alapa. Es
el caso del Taller de Artes Visugles (TAV), fundado en
1976, v en el que se da impulso a la grafica y se realizan
conlerencias y fores, En el nivel tedrico Nelly Richard,
que habia trabajado con Nemesio Anlinez en &l Museo
de Bellas Artes; emile, a lravés de la obra de Carlos
Leppe, un discurso muy al interior del estructuralismo y
que marca, en clerla forma, el Rabla del arte en estos
ultimos afos.



Otro elemenlto imporiante es la incorporacion de
la intografia y los textos a la obra de Arle. Coma lo
sefala Nelly Richard: "El recurso fologréfico interrumpe
bruscamente el historial académico nacional: marca la
discontinuidad de la tradicién de la pintura chilena y la
apertura de su campo referencial”,

Esla apertura queda clara en el Primer Salon
Nacional de Gréfica de la Universidad Catdlica (Museo
de Bellas Aries - 1978)., El pintor Heman Mesgchi
recuerda: "Uno venia del centro, de ver las vitrinas, los
autos nuevos, un: escenario tealral. Te melias en el
Museo y habla en la exposicion una abundancia de
cruces neqgras, rostros en negativo; obras que Incor-
poraban la fotografia al grabado, imagenes de numeros
de camel, de lrozos de cuerpos. Al margen de la fiesia
del pais, habla un proceso nueva®,

Ese afio 1978 marca también el reencuentro con
los artistas en exilio, en la "Exposicion de los Derechos
Humanos" realizada en el Templo de San Francisco.
Las reacciones son variadas. Aguilo- define sus obras
camo: "una produccion que se 'fijé* en un fragmento de
la historia sobre el gque conlinuamente se reincide,
porfiadamente, en un inlenlo por evitar loda posible

3.4 COLECTIVO ACGIONES DE ARTE - CHILE

PARA NO MORIR DE HAMBRE EN EL ARTE

"...Carregir la vida es un lrabajo de arte. es decir, es un
Irabajo de creacion social de un nuevo sentido y de una
nueva forma colectiva de viga". -

Bajo esta conviccian, algunos grupos experimen-
lales -que incorporan artisias plasticos, sociologos,
poelas y criticos 'de arte- Indagan 'y proponen vias al
arte nacional,

La preocupacion es valida para lodas las areas
de creacion artlstica en Chile.

Las proposicianes lienen -por supuesto- el cardc:
ter de lales. Son lanzadas a la arena para confrontar -en
buena ley- sus méritos y carencias.

En esta perspecliva entregamos aqui esla ‘Accién
de Arte', tal como la describe y fundamenta el propio
grupao.

El'mlércoles 3 de oclubre de 1878, ‘el Colectivo
Acciones de Arte -grupo interdisciplinaric compueslo
de seis personas- Iniia un rabajo. Este surge de la
necesidad de romper con el enclaustramlento a que las
formas habituales de arte se ven sometidas (y. su
consecuencia inmediata: el elitarismo o la marginall-
dad... en lodo caso, el desamaigamiento popular)
Ademas de la urgencia de malérializar, mediante una
practica efectiva, una opcion de arte que se defina
positivamente en la alternativa de conslruccion
democralica de cultura, frente al verlicalismo y las
formas manifiestas o embozadas de imponer un apara-
to cultural autoritario,

Es asi como bajo la nominacion 'Para no morir de
hambre en el Arle', se efecluaron simultaneamente
cualro acclones de intervenclén en la vida concrela de
Chile, que en su mulua interrelacion, tomaron la leche
como el elemenlo 'significante real’, desde el cual la
obra se construye.

Con esle soporie coleclivo (por todos igualmente
reconocible y por ende fuerlemente imbricado en

‘perdida de memoria' del shock del corte, deél violento
desgarro que se produce con el golpe de Estado” Y
luego destaca la “marginalidad” de las obras, realizadas
"desde fuera de la historia que en Chile se inscribe”,
Esias afirmaciones, aunque disculibles, pueden semvir
de base, sin embargo, para un intercambic en que se
produzca realmente el "reencueniro” y se recuperen las
raices comunes que han alimentado a los diversos
grupos y movimienlos.

En esla apretada sinlesis, no podemos dejar de
lado los trabajos del C.A.D.A. (Coleclive de Acciones
de Arte) que, como lo senala Dlamela Elil "buscan
involucrar al especlador, como operador de arte, en la
materialidad de una obra viva", la publicacion de
revislas y documentos; “Cuademos de andlisis” (N.
Richard y Justo Mellado), “Boletin del Taller de Artes
Visuales®, "Ruptura”. (Ediclones CADA), "Margen" de
Justo Mellado; ni lampoco olvidar la aparicion del
video, no sdlo como "regisiro” de los Irabajos de ane,
sino, como lo senala Lolly Rosenfeld, "como una
posibilidad de multiplicar esas acciones, de Uabajar
sabre el video y convertirlo en una nueva obra®.

Revista Cauce - 10 al 18 sapliembre 1885,

nuestra vida), se parlid de la realidad de su no
consume, manilestada, por ejemplo, en las deficiencias
proleicas de gran parle de nueslra poblacion infantil
Las' intervenciones abarcaron ambilos de realidad tan
diversos como. un ceniro poblacional, un medio de
comunicacién de masas, uns galerda de arte y un
organismo inlémacional. Ocupados simultaneamente
llevan a definir, el conjunto, coma la conshucecién de
urna escullura social.1.

Enfrenlados entonces al imperative de trabajar en
el arte con esiructuras sociales concretas. es decir, con
los modos reales de produccion de vida y en los
ambitos de vida particulares de los que participamos, el
frabajo ‘Para no morir de hambre en el Arie’ se disefo -
en su primera elapa- sobre |a base de eslas cualro
intervenciones:

a) 'Comuna de La Granja, seclor poblacional'. En
imerrelacion con el Centro Cultural del sector (Cenlro
Cultural Malaquias Concha), se distribuyeron cien litros
de leche enlre cien familias del sector. Estas bolsas
lueron intervenidas con un texto impreso en una de sus
caras, que acluaba como elemenio de equivalencia
entre el poblador y el lrabaju de arte. El texto imprasa
facilitaba el reconocimiento de nuestra pertenencia
comun & una historia, y & opciones de vida de las que
participamos todos. :

b) ‘Medio de Comunicacion de Masas, Revista
"Hoy"™ El mismo dia que se llevaban a cabo las ofras
acciones, se incluyo en la Revista Hoy (N2 115) una
pagina como informacion de arte, rompiendo asi, al
interior de la revista, la continuidad de Ia infermacion
periodistica. La pagina se inlervino mediante la inclu-
sion de tres frases que incitaban a efecluar un lrabajo
mental creativo de reconocimiento y participacion:
'Imaginar esta pagina complelamente blanca./ Imaginar
esla pagina blanca accediendo a todos los rincones de

Enlendemos por estultum soclal una obm y scclédn de arta que intenia organizar, medianta la Inlervencién, of lampo y el espacio en el cuni vivimos,

como medo, prmaro, de hacerio méa visibie y luego, mia vivible, El preseris trabajo (Pam no Morir de Hambee en el Arle} es ascultura en cuanio organiza

volumétricamenie un malsrial como arte; es sociel en cuano ese material vs nuesira realided colective.



Chile como la leche diaria a consumir./ Imaginar cada
rincon de Chile privado del consumo diario de’ leche
como paginas blancas por llenar.” Ademas, por la
masividad de esle medio, se hacia panicipe a los
habitantes de Chile de la concrecion y materializacion
de esle lrabajo. Asl, mediante la inclusion de esta
pagina, un medio de informacién masive actda como un
medio de arte masivo, con dos proposiciones por
cumplir: 1) La leche accediendo a lodos como informa-
cion mental y 2) La informacién distribuyéndose como
proteinas.

c) ‘Galeria de Arte Centro Imagen’. Inmedialamen-
le de distribuidos los cien litros de leche en el centro
poblacional, en el Centro de Arle Imagen se sellaron, en
una caja de acrilico, cuarenta bolsas de leche; enlraron
en un proceso de descomposicion, como el reflejo
negativo de personas desnulridas en nuestro pais. Esta
caja sellada incluye en su interior, junto con las bolsas
de leche, una copia magnelofonica del discurso emilido
frente a la sede de la ONU en Santiago (cuarta accion),
y la Revista Hoy, abierta en la pagina intervenida,
llevando impresa sobre su cara superior el siguiente
lexio: PARA PEAMANECER HASTA QUE NUESTRO
PUEBLO ACCEDA A SUS CONSUMOS BASICOS DE
ALIMENTOS | PARA PERMANECER COMO EL
NEGATIVO DE UN CUERPO CARENTE, INVERTIDO Y
PLURAL.

d) 'Organismo Internacional, exterior del edificio
ONU', Simultaneamante a las olras acciones, ademas
en las ciudades de Bogola y Toronlo, se emitié frente a
las sedes de los ediliclos de la ONU un discurso
grabado en chino, ruse, Iinglés, francés y espafol
{idiomas oficiales de las Naciones Unidas) que eviden-
.cla la proposicion global de la obra de hacer participe
de ella a toda una naclon enmarcada en un pancrama
mundial.

Citamos dos fragmentos de esle discurso:

"Desde el descampado de esle pobre silio
sudamericano, hablamos de una experiencia de correc-
cion de la praclica en la vida. de correccion y creacion
de los sentidos sociales de todos los caminos transita-
bles en la vida. Nosotros hablamos de un pais que se
offece a si mismo en el especlaculo de su propia
precariedad, de su propia marginacion; ir creando las
verdaderas condiciones de vida de un pais no es sélo
un trabajo politico, o de cada hombre como trabajador
politico, no es sola eso, corregir la vida es un rabajo de
arle, es decir, es un Ilrabajo de creacién social de un
nuevo sentido y de una nueva forma colecliva de vida",

*Aqui, hoy dia. €l cielo que miramos se contempla
desdella basura. no desde las torres de Beverdy Hills ni
de Estocolma”,

Estas cualro acciones de intervencion simulta-
neas, registradas mediante el uso del video y la fotogra-
fia, fueron confrontadas con una accion posterior la
que, bajo el concepto ‘Inversion de Escena’ conslituye,
en ¢l interior del trabajo, la lectura diferida de ellas, su
nueyo punle de mirada.

Asi, a las 4.30 P.M. del dia miércales 17 de oclu-
bre, diez camiones lecheros de gran lonelada inician
desde la industria Soprole un recomido programado por
la ciudad de Santiago.

Esle recorrido estd destinado a unir un centro
. productor lechero (planta Soprole) y un cenlro conser-
vador de arte (Museo de Bellas Arles). Esla union se
consuma malerialmente con la extension, en la enlrada
del museo, de una tela blanca de mas de cien metros
cuadrados de superficie, que cubre su frontis, hecho
que coincide con la llegada de los camiones que
quedan dispuestos uno tras olra copando ese fronlis.

Eslos camiones en su recorrido, van estrucluran-
do una situacion de arte que contamina la ciudad en
cada uno de sus distinlos aspeclos: lransilo pealonal,
aulomovilisias, pasajeros de aulobuses, que son
sorprendidos por esia caravana inusual {van alineados
uno tras otro). Por su mera acumulacion esiablecen,
frente a una situacion cotidiana, un insiante reflexivo.
Permite la puesla en escena mental de la leche como
objelo, de Ia leche como problema, de la ciudad como
problema, del propia registro individual como olvido de
un problema . La misma ciudad, en su devenir nalural,
se erige en el escenario coleclivo, que evidencia y
soporta una siluacion de arle en la vida. Privado de
inocencia al proponer, con su mero lransito, la compul-
sion del reconocimiento colectivo de nuestras propias
carencias,

La delencion de los camiones frenle al museo
explicitd lo anterior: por un lado se. clausura efecliva-
menle la entrada del museo, pero también el lienzo
puesla en su puerta borra esa entrada, deja solo la
pared, invitiendo los lugares. La ciudad es el museo
ofrecida a si misma en la contemplacion de sus caren-
cias.

Este recomrido y su intervencion final frente al
conservador de nueslras 'obras de arte’ cemrd como
reflexion el caracler visual de este proyeclo.

De este modo ef trabajo efectuado constiluye el
intento y la proposicion de un modo de produccidn de
arle que se sitie en la perspecliva de nuestras
opciones sociales y que uliliza, como medios de
produccion, liempos y espacios de vida reales super-
puestos en la unidad de la obra.

El ate debe asumir la vida de lodos coma su
propia vida.

Esle trabajo prelende conlribuir a esa cercania.
Se invild a erlistas chilenos a realizar acciones
simultdneas y similares en Bogota y en Toronto como
modo de ampliar el terrilorio de identificacion de
nuestras vidas. [nvitamos a decenas de arlistas a
trabajar sobre las bolsas, de leche vaciadas (que fueron
recogidas en la distribucion) como un modo de recono-
cimiento conjunto de los soportes coleclivos desde los
cuales cualquier trabajo intelectual o cultural debiera
erigirse. En este senlido concebimos la funcién
pedagogica como parie inherente, inexcusable e infalta-
ble, de cualquier lrabajo de arte que podamos efectuar.

El conjunto de las acclones realizadas han sido
registradas y documentadas exponiéndose durante lres
semanas los videos de ellas. Posteriormente, cemando
la ejecucion del trabajo (no su consumacion), serén
remontados copjunlamente con lodo el material que en
esla primera etapa fue expueslo, Esta nueva puesta en
escena coincide con la aparicion de una publicacién a
la que puedan acceder todos aquellos gque comparien
con nosolros la evidencia de que somos un. puebloe
unificado en el hambre.

A todos proponemos el arte como una experien-
cia colecliva y total de exploracidn critica y creacién de
situaciones participativas de reconocimiente de las
dimensiones oculladas y las perspectivas ablertas en
nuestra historia. Proponemos el arte como la produc-
ciébn de espacios totales que comprometen la vida
como una dimension de su totalidad, involucrando a la
vez la sensibilidad, la razén y su sociabilidad .

Un are que crea y amplia los espacios
intelectuales que organizan la memora y el devenir
histérico de un pueblo. Se frala de un are que es
crilico respecto a las facilidades y evidencias de su
historia. Un arte que, largo tiempo confinado en la



sensibilidad pura, necesila reconquistar un caracler responsabilidad de su aulocontrol, como organizacion
autorreflexivo y abordar como [lrabajo de are la de cultura.
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4. ENTREVISTAS

4.1 CARLOS ALTAMIRANO

CAL: éPor qué has elegido la Galeria CAL para exponer tu proximo trabajo?

Porque me parece la Unica galeria dispuesia a respaldar y promover el lipo de trabajo que yo
propongo, porque ademas de mi expesicién hay olras dentro de este afio que se inscriben en el
mismo arden de preocupaciones, como la de Carlos Leppe, lo que da al conjunto un caracter que
me inléresa. Finalmente, porque la Galeria dispone de una revista 1o que significa para mila pasibii-
dad de ocupar al mismo tiempo dos lugares cullurales distinlas que se complementan en el
desarrollo del trabajo.

CAL: ¢Qué necesidad poses el arte contempordneo de una Galeria?

En el arle conlemporaneo el espacio donde se muestra, donde se realiza |a obra es fundamental, en
cuanto éste determina en gran medida el significado de la obra. Por otra parte; ja Galena se define y
asl es aceplada por todos, como un espacio cultural o como un lugar donde se enlrega cullura,
con tode lo que eso implique. De ese moda, si las necesidades particulares de la obra requieren de
un lugar previamente establecido como cultural, como es el caso de la mia, la Galeria se hace
necesana.

CAL: ¢Cudl o5 tu experiencia como.espectador y como artista del Museo Nacional de Bellas Artes?
Bastante insignificante o muy significativa, depende como se mire. En primer lugar esla se reduce a
los tlimos cualro o cinco afos y en ese llempo no creo haber entrado al Museo mas de diez
veces. Parlicipé en tres concursos y vi algunas exposiciones, no mas de cinco y en su mayoria
extranjeras. En general, el Muséo no ha hecho nada en lo que se reliere al arte nacional que me
parezca de interés.

CAL: Qué funciones debiera cumplir un museo contéemporaneo, a tu criterio?

Plenso que debe ser un lugar de encueniro de un presente con su historia, eso significa, en primer
lugar, entender y presentar al pasado y sus obras en lodo lo que ésle pueda servir para la cons-
truccién de un presente, entenderlo con una mentalidad creadora y no con la de un anticuario que
valora lo antiguo por el solo hecho de ser antiguc y 1o prolege de cualquier conlaminacién. En
segundo lugar, plenso que si bien es importanie tener en cuenla al pasado en el lrabajo presente,
més importanie alin es mirar hacia lo que se hace hoy. para lo cual el Museo deberia estimular,
recagery promever todo lo que guarde relacion con un Irabajo de arte contemporaneo.

CAL: {Qué papel cumple la difusion artistica en el arte?

El ante como toda actividad cultural requiere para su tolal comprension por parte del receptor de
una informacién previa acerca del arte y del lenguaje artistico empleado. La difusidn arlistica
cumple, 0 deberla cumplir, la tarea de entregar las heremientas necesarias para facilitar una mayor
comprension de la obra de arle.

CAL: Tu planteas Iu trabajo como ruptura frente a las formas tradicionales, {qué entiendes por
formas tradicionales?

Si entendemos el arte como un lenguaje y como tal inventado por el hombre para satisfacer algunas
necesidades de comunicacion, enlendemos también que ese lenguaje, para seguir cumpliendo su
funcién, debe ir cambiando sus formas en la medida que éslas ya no respondan a las exigencias de
su liempo, sea porque las necesidades han cambiado o porque han aparecido otras nuevas, El arte
tradicional es aquel que se niega a aceplar esas exigencias y reitera formas ya probadas, refugian-
dose en ¢l pasado, negando asi al arte loda capacidad para proponer e influir en. el desamrollo de la
cultura, de ahi que el abandono de las formas tradicionales no puede leerse coma negacion del
pasado sino como una necesidad vilal de sobrevivencia.

CAL? ¢Cudles son las referencias artisticas que han acondicionado tu necesidad de ruptura en el
arte

Plenso, quizas, que el ¥rmino ruplura es algo peligroso y puede llevar a malas interpretaciones, por
cuanto significa un rompimiento (olal con lo anterior y eso se produce sblo en siluaciones muy
determinadas. Ahora bien, vivimos actualmente en Chile, por lo tanto en el arte chileno, una
situacion de emergencia frente a la cual, para responder, el arte debiera revisar lodos sus
esquemas, eso posibilita una ruptura dentro de nueslro desarrollo. Por eso te respondo recogiendo
la dicho por Nelly Richard en el niimero anterior de CAL, donde afirna que el conlliclo existente en
el arte chileno responde a una canciencia histérica més que a referentes artisticos,



CAL: cPero existen trabajos contemporaneos que hayan influido en la elaboracion de esas formas
nuevas que iU proponas?

Mas que obras especificas, aunque' hay algunas que me importan muche, lo que influyd en mi
trabajo fue su problematica y los fundamentos tedricos que la sustentan. Eslo es a su vez el
desarrolio de lo propuesto per Duchamp quien dio al arte una nueva identidad, al instituirlo: como
una aclividad del pensamiento, por lo tanto sujeto solamente a lo que ésle sea capaz de producir,
De esa manera libera al arte de la concepdcidn pre-industrial de la arlesania bien hecha lransformada
en arte por el espiritu superior del arlisla, En cuanto a las obras especificas, me interesa el trabajo
de Wolt Vostell y de los artistas que incorporan al arte formas de comportamiento, intentando
homalogar el desarrollo de la obra con procesos vitales.

CAL: £Qué papel cumple la taoria en el arfe?

Es de vilal imporlancia para la produccion aristica. La obra de arte como producto inteligente y que
a su vez llene un desarrollc, necesita elaborar, para hacerse productlva, un marco deniro del cual
ingcribirse. Ese marco es lo que da sentido al conjunto de trabajos que conforman la obra de un
artisla y se constniye s6lo a través de un pensamiento tedrico. En el arle contemporanec la obra de
arte y la leoria tienden cada vez mas a consliluirse en un lodo indivisible.

CAL: ¢Qué plensas ti del arte como fuenfe permanentements alimentada por Imagenes, qué
piensas iu de la tradicién iconogrdfica en el arte? ;

Esa es la idea que ha sostenido tradicionalmente al arle y por eso una de las méas dificiles de
vencer. Las imagenes, como las enliende el arte tradicional son, al igual que las visiones de los
sanlos, algo eSpecial a lo que sdlo lienen acceso esplritus privilegiados; el artista seria quien, junlo
con lener esas visiones es capaz de hacer con ‘ellas un objelo perfecto (un cuadro, una escultura,
elc.) trascendental, que puede hablar de la vida con mas propiedad que la vida misma, en suma,
una verdad absolula que pueda convertirse en un objeto de cullo. El arte conlemporaneo niega de
plano esa idea, al proponer el concépto de arte como producto mental, vale decir, como una investi-
gacién acerca de si mismo y del modo como apera en un conlexto dado, liberéndose de paso, de
lastres muy pesados, como la estética, el formalismo, elc,

CAL: éCraes U que la aspecificidad del arte sigue residiendo en lo visual?

No hay que confundir lo visual con las imAgenes, negar lo visual seria un absurdo desde el
momenlo que lenemos ojos y la mayoria de las cosas las percibimos a Iravés de ellos, Tampoco se
cuesliona la visualidad en el arte, como la imagen fotografica, por ejemplo, o el color, etc. Lo que se
pone en duda es la dependencla del arte a una forma, en olras palabras que la calidad de lo artisti-
co o la "artisticidad”; no la de la idea arislica que esléa en juego y &l modo como se arlicula, sino la
forma que adopta al hacerlo. El valor de una obra de arte conlempordneo no esta en sus atributos
fisicos © visuales ni tampoco en sus particularidades de forma y color porque estos son sélo
elementos dél lenguaje empleado y no tienen que ver con el senlido de la obra en‘cuanto arte,

CAL: ¢cQue significa la cultura para un artista?

Lo cullural es'lo que se opone a lo natural, vale decir que es todo lo que el hombre con su
inteligencia produce para desarrollarse como 1al. Denlro de la cullura el arte acliia como una fuerza
rencvadora de las reglas y moldes que tienden a eslralificaria, enjuiciandola permanentemente. Para
el artista fa cultura es su campo de lucha.

CAL: 2Qué validez Je asigna a la pintura?

Creo que en gran medida ya he dado respuesta a esa pregunia, en todo caso ésta debe extender-
se a |las demés formas Iradicionales de hacer arte como la escullura o el dibujo. Dichas formas con
su lradicion ilusionista eslan sujelas a una concepcion idealista de la cultura y del arle ya histérica-
mente cuestionada y dificiimente sostenible dentro de un pensamiento contemporaneo, La resisten-
cia de los arlistas tradicionales a revisar sus practicas radica en que se niegan a aceptar que éslas
corresponden a la idea pre-eleclionica de los medios de comunicacion; en el estado de desamollo
en gue eslos se encuentran cualquier arista consciente de su papel los deberia convertir en su
principal preocupacidn.

CAL: ¢Qué opinas del arte chileno actual?

Tal como dije anteriormente, vivimos en una siluacién de emergencia que obliga al arte a definirse,
debido a eso, pienso que la crisis actual del are chileno puede conducir a conseguir un estado
mayor de madurez; por primera vez se advierle una preocupacion colectiva, por lo menos enfre los
arlislas j6venes, por encontiar una identidad comun, por clarificarse acerca de lo gue somos, acer-
ca de lo que tenemos y de lo que no tenemos y qué podemos hacer con ello, en suma, por configu-
rar un verdadero arte chileno.

CAL: {Quién te ha sido o te es importante dentro del arte chileno actual?

A mi parecer el deber del arfista es consumir loda y cualquiera manifestacion de arte que se produz-
ca en su medio. Desde mi punto de visia destaco como lo més importanie los trabajos de tres artis-
las que desde sus diferencias particulares estructuran tres lugares de arte; me refiero a Carlos
Leppe (artista plaslica), Radl Zurita (poela), Eugenio Dittborn (artista plastico). Carlos Leppe se ha
configurada en nuesiro medio con caracteristicas absolulamente singulares en la medida que, en
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cada una de las elapas de su trabajo, ha obligado a la aperiura de huevos sistemas de leciura, no
convensionales, para darcuenta de upa obra gue constanlemente se nlega a ser absorbida; Leppe
re(ne aslia capacidad y reflexion para ariginar un sislema de arle responsable y consciente de sus
mecanicas y recorridos, .

Zurila, por ofra parte, viene estructurando una obra que sobrepasa los/limites de'lo estricta:
mente literario, lrabajo basado en la elaboracién de un sistema de arte que persigue instavrar un
lugar modelo de recorrido para ser llenado, como &l mismo dice, con la experiencia concrela de
vida

Finalmente, la’ obra de Ditthomn se me presenta (a pesar de las dudas ya enunciadas acerca
del trabajo piciorico) con un alto grado de coherencia, eén un marco reflexivo claro y exhaustivo v
sosleniendo una problemética vigente que lo constiluye, a mi juiclo, come olra de las manifesia-
clones mas relevantes del arte chilenp actual.

CAL: éQué opinas de la critica de arfe en Chile?

Pienso que la critica chilena (en el caso que aceplemos como tal a los camentarios sobre arfe que
se hacen en diarios y revistas) es algo que ne produce interés, ni en los artistas ni en el pablica,
Eso debido a que las personas que la ejercen, al enfrentarse con la obra, no usan o no tienen mas
antecedentes crilicos que sus proplos sentimlentos, por lo que fa opinién que entregan es tan
valiosa come la que pueda dar.cualguier espectador medianamente sensible y eso rio contribuye i
al desarrolio del artista nia una mayor comprension de la obra por parte del piiblice no especializa-
do. Lo/mas imporlante que pasa a ese respeclo es la aclilud crilica y auto-critica que se esia
generando en los propios creadores come un'medio de suplir #sa carencia,

CAL: Este afio dio lugar al surgimlento-de una gran cantidad de: revistas culturales cqué opinas 1o
acarca de ese fenomeno?

Pienso que la aparicion de estas revislas responide {la mayoria de ellas) a una necesidad comdn de
publicar un'pensamlenta criico, o para ser mas exactos, a una Inquistud por formular un pensa-
miento erilico respecto de lo que significa la aclividad cultural hoy en Chile, producto de la stuacién
emergencial & la que ya he hacho mencion. Esg obliga a la creacién de tribunas propias, en vista de
que éslas no existen o no estéan disponibles, porque no tienen fas mismas preocupaciones y por:
que lampagco les intaresa promoverlas.

CAL: éCudl fue tu experiancia universitaria?

Mi paso por la universidad (2-anos en la Escuela de Arte de la UC), al mirarlo retrospectivamente,
plenso que ma fue sumamente Glll. En ella aprendi todo/le gue un artista ne debe ser. Aprend (por
negacion) que el artista no es un tipo con manos hébiles y buen guste sino alguien con una intell
gencia despienta, atentd y critica frente a lo gue pasa a su alrededor. Aprendl, también por
negacion. que Irabajo con un lenguaje que no s natural sino construldo’ por una historia y que
evoluciona con ella, enjulciandola y construyéndola a su vez, por lo 1anto, que mi primera responsa-
bilidad esta con ese lenguaje. Aprendi, finalmente, que el arte como tada actividad. cullural es
responsable ante la sociedad que lo acoge; todo eso lo confirmé (esta vez par afirmacian) en el
Seminario Sobre Arte Actual difigido por Nelly Richard a principios de este ano, en el cual participa,
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4.2 COLECTIVO DE ACCIONES DE ARTE:
CUANDO EL ARTE CAE DEL CIELO

Desde seis aviones cayeron, el domingo 12 de jullo,
cuatrogientos mil volantes invitando a los santiaguinos
a lransformarse en artislas, a no considerar &l arte
como algo ajenc a su cotidianeidad.

El Colectivo de Acclones de Arte (CADA) comen-
zd asl su liabajo del afo..,

Los aviones en comrecla formacion sobrevuelan
Sanliago dejando caer cuatrocientos mil textos en los
que se sefala que “cada hombre que irabaja, aungue
sea mentalmente, por la ampliacion de sus espacios de
vida, es un arlista®, Este trabajo logra que el cielo, lugar
elemamente socomido por la mirada y los suefios
humanos, deveriga un nuéva lugar de encuentro, irans:
formandose en el escenario de fondo, enla “tela” sobre
la cual los aviones movidas por el CADA lanzan para
“cualgulera su proposician final,

Tratar de eniender un poco mas las acciones de
arte es lo que nos ha movido 2 establecer una conver-
sacion con quienes conforman, comao elios lo denomi-

MARIA EUGENIA BRITO

nan, €l cuerpo: ejeculiva del CADA, pues, coma tal,
responden a clentos de personas que participan, dealli
que conformen una sigla.

Lo gue sigue es Ia sintesis de una conversacion
soslenida con Lofty Rosenleld, Diamela Eltl, Juan
Castillo y Radl Zurta fundadores del Colectivo Accio-
nes de Arte y en la cual ellos se manifestaron Indistin
lamerits, _

Muchas personas dicen que lo que uStades
hacen es elitista, que no se entiende..,

Efeclivamente, nueslros lrabajos han sido tacha-
dos de elitistas por algunos inlelecluales y siempre o
que implicliamente quieren decir es; nasolros entende-
mos, épera entiende un empleads o un obrern?; y ahi
radica el problema, porque significa, a priori, la
descalificacién intelectual del empleado o del obrero,
Nuevos trabajos se fundan en elementos de la realidad,
por lodas reconocibles, como la leche o en este nuevy
trabajo: el clelo; las avionetas, y un documento; propo-
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ner que cada hombre por el -solo hecho de pensar en
ampliar sus espacios de vida es un arlista y hacer esla
invocacion a 400,000 personas pasando por los mas
diversos estratos sociales... no, no puedo aceptar el
cargo de elilisla; a:mi me parece de pronlo que es una
falla de algunos intelecluales. Nosolros trabajamos con
la realidad que todos comparlimos y, como seres
inscritos socialmente, lodos y cada uno enlendemos y
lo expresamos de acuerdo a las dislinlas formaciones,
pero cada reflexion es igualmente valida.

En el paporama nacional, éde qué modo se rela-
cionan con los otres anistas?

Evidentemenls, nosolros nos sentimos relaciona-
dos con lodos Jos artislas chilenos y también con los
que trabajan fuera de Ghile, pero, sin embargo, nuestro
intento ha sida ampliar los espacios que le son asigna-
dos al arte, y por @s0 no eslamos en la discusion esiéril
de que si es valido o 'no pintar, esculpir o escribir un
libro, para nosotfos ese es un problema ficticio. Si
alguien quiere pintar es perfeclo que lo haga, es nece-
sario dar cuenla de la realidad & ese nivel. En Chile ha
habido intentas por censurar las practicas fradicionales
de hacer arle, yo creo que ese es un error, lo mas
importante, a nuesltro juicio, es lograr que la incidencia
de las obras sea lan calegérica que de ese modo
logren actuar junio a todas las eslrucluras sociales y
cenformen un lodo homogéneo,

Me gustana saber por queé ustedes, practicamen-
te, no frabajan en galerias de arte, é8s esto un prejuicio
@ una forma de impugnar esos espacios?

Se debe simplemente al caracler de nueslros lrabajos.
&qué podemos hacer en una galeria de arle? Nosolros
pensamos a Chile entero como una galeria, ese es el
verdadero especlaculo a conlemplar. Inlervenir y
traspasar nuestras slluaciones colidianas de vida,
transformarias es nuestra objetivo. De hecha nosotros
hemos ocupado en forma parcial galerias de arte e
incluso ocupamos el propio museo; al clausurar su
frontis con un'lienzo blanco y estacionar alll camiones
lecheros; sin duda no es un modo Iradicional de
ocupar el Museo Nacional de Bellas Anes, pero implica
el reconocimiento y una cierla forma de apropiacion.

cSus trabajos no podrian consumarse en una

galerid de arte?

Te insislimos que no. Ni siquiera se cumplen en
los 1rabajos mismos; en el caso de la leche; por
ejemplo. no cesa su carencla por nuestra proposicion.
En este nuevo Irabajo no por proponer la vida crealiva
esla va a ser de esa manera. Nosolros indicamos,
mejor dicho, relerimos el problema de tal modo que
devenga una proposicion de crealividad, pero es &l
conjunto de las fuerzas productivas de la sotiedad las
que deben hacer cesar el problema. Ahora, lo que
nosolros hacemos es poner en escena, aungue sea
por un instante, el proceso de lransformacion de la
realidad, es decir, ponemos af lado delo que es; lo que
puede y lo que deberia ser; pero por ese solo hecho a
esla realidad se le ha desprovisto de caracter absoluto
y por lo {anto es objelo de crilica.

Recientemente realizaron una gira por Europa y
Estados Unidos. éDe qué modo aiterd ésta sus
cancepcionas?

Creemos que mas bien nos reafirmd en nuestro
pensamiento. Nosotros somos artistas chilenos y eslo
lo decimos no por un alan americanista; simplemente

nacimos y nos formamos aqui y sélo desde aqui

podemos hablar, ésla es la inica historia que podemos
conlar con propiedad] la gira fue muy positiva porque
pudimos mostrar lo gue haciamos con una recepcion
muy favorable; incluso poslerormente hemos sido
invitados a participara Portopia 81 en Japan, pero una
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de las cosas glie mas nos Importd es la situacion de
lanta chileno que vive fuera y que no puede regresar y
eslo lo decimos no porque creamos que todos lienen el
deber de vivir en Chile, cada uno debe vivir donde
quiera y de eso se trala; que si alguien quiere vivir en
Chile' y sobre todo si es chileno, bueno, no hay mas
que decir ¢verdad? De hecho en este trabajo estamos
coordinados con siele paises; les hicimos llegar un
documenio para realizar en copjunio una gran obra
colecliva,

¢Cual es el fundamento del trabajo "Ay Sudaméri-
ca?

Perfeclo, a un nivel formal éste se realiza' en
espacios ablertes. De hecho son seis aviones que
sobrevuelan en formacien Sanliago y lanzan 400.000
copias de un documenlo sobre cualro comunas: Puda-
huel, La Granja, La Florida y Conchali. De esa manera
hay una proposicion de vida, no s6lo de arte que se
hace llegar. de manera no selectiva: El lexto que se deja
caer en resumen sefala que lodos aquellos que estan,
aunque sea con la mente, por ampliar sus espacios de
vida es un arista, Asi se abre el trabajo, con una
Invacacion a miles de personas; pero la obra la consti-
tuye el todo, no es el documento solamente. La obra es
el cielo: los aviones formados reconandose contra el
cielo, ellos lanzan docurnentos de arte, una proposicion
de vida creativa no bombas; que es lo que lanzan
siempre los aviones desde el cielo. Todo eso es el
inicio del frabajo "Ay Sudamérica’. pero lambién el
pensamienio sobre'esa leclura, la separala de esla
revista ciema, por asi decirlo, formalmente el inicio de
esla obra, pero solo formalmente porque este es un
trabajo lundamentalmente realizado en el liempo; es el
que despliega finalmente e panorama de su lectura
total. Ahora bien, nuestros elementos son elementos
que interrumpimos de su curso habilual; jos aviones
por ejemplo, fueron tomados por nuestro trabajo, por
unas horas; antes realizaban olras funciones y des:
pués las seguitdn haciendo, igual que los camiones
lecheros de nuestro primer irabajo, no obstante por
haber sido ocupados en una funcian crealiva, digamos,
en una proposicion innovadora, de una u olra forma
contaminan &l resio -esto claro es una hipotesis-, pero
creemos que se habra de cumplir, decimos que al inle-
mumpir los elementos de la realidad concreta por medio
de la Intervencion de arte. Toda esa realidad deviene
acto crealivo, es decir, se posiliviza y se hace mas
humana, 3

¢Pero este trabajo continda?

Glaro, es el iniclo, pero como lal es lambién una-
totalidad. Se rata para nosolros de una-apertura; en el
curso del anb esle trabajo debe conclulr con una obra
en el norte de Chile de cardcler absolutamente masivo.
Eslamos ya Irabajandb en ello,

Sin embargo. crequieren de gran movilizacion de
genta?

En efecio, fimar, documentar, registrar en video,
en lotos; elc,, requiere de una gran colaboracion y eso
es lo importante, la colaboracion de quienes enlienden
que eslos frabajos son suyos y sin quienes nada de-
eslo se podria realizar. Te hablamos concretamente de
los aristas, folografos, perladisias, camardgrafos que
frabajan o colaboran con nosdiros sélo porgue
comprenden que el trabajo es suyo. Esas participacio-
nes son impagables. Y gue consle, nasolros solamente
trabajamos con la gente, no con el dinero que por lo
demés no poseemos para nada. Mira, esle es el trabajo
mas masivo que hemos realizado y sus niveles de leclu-
ra son mulliples y falta adn medir sus efeclas, porgue,
como te reileramos, éstos se cumplen en un devenir
social. Ahl se realizan o se desmienten.

Apsl N 105, 11 al 24 de agosis de 18571,



4.3 ENTREVISTA
DIAMELA ELTIT
LOS ROSTROS DE LA MARGINALIDAD

La publicldad periodistica la hizo conocida hace algu-
nos anos por ciertos actos que vscapaban 2 la crea-
cion de un hecho artistico tradicional, pero gue parm
slla 'y su grupo si copstiluian formas creativas valade-
ras. Diarnela EMtit lavd las aceras de los prostibulos en
calle Maipu, fue una de las primeras en utilizar &l video
como instrumento no convencional de conocimiento
daal cuerpo, lanzd volantes desde avionetas en Santia-
go, llamando a ‘no morirse de hambre por el arte”,

Ligada hasta akora fundamentalmente a las expresio-
nes visuales, al video y la plastica, Diamela Eltit aparece
siempre también asociada con el nombre de Raul Zuri-
1a, su parsja én multiplas avanturas. Ahora, elia también
incursiona en |a liferatura, con la publicacién, esta
semana de la novela "Lumgpérica’, de Ediciones del
Omitorrinco. Especla de aveptura verbal que recoge
varias formas exprasivas de la palabra escrita,
‘Lumnpérica’ es un texto experimental, sin anécdotas

casl, cuyo cuerpo es precisamente la palabra misma y
su referente el mismo al que elfa alude en sus ofros
‘frabajos: la marginalidad en &l Santiago de hoy dfa.
Lumnpérica” as el producto de seis affios de trabajo

sostenido, lo gQue desmiente que Diamela Eltit sdio
ahora se haya intersesado en la literatura.

¢Cémo sintetizarias t las intenciones que anima-
ban a las personas que trabajan en los Coleclivas de
Arta que nacieron por el afio 79 y que tantas polémicas
provocaron?

En primer lugar, fue un intenta por ampliar los
espacios de arte, salir de la radicional galeria o musea,
llegar a otro ptblico, También se tralaba de maodificar
los medios de produccién. Por ejemplo: las avionelas
lenian posibllidad de lanzar propaganda o bombas,
pero nasolfos camblamos eso, realizando una accion
de arte lanzando olras cosas. Igualmente sa& hacla con
los camiones lecheros. De alguna forma tamblén esto
era un desacato a lo establecido. Modestamente, se
puede decir que eslas acciones luvieron repercusion,
porque después olros grupos también las realizaron,
usaron el video, hicieron aclos poelicos distintos. Por
ejemplo, cuando estaba el 'boom® econdmico, un gripo
consiguid poner una cinta con caras de desaparecidos
en un televisor de una galeria comercial. Estas acciones
eran algo dislinlo, se apelaba a cualquier medio, se
salia a la calle.

Hacia 1980 fu trabajaste en estas acciones
enltrando a 10s prostibuios ¢Queé santitlo tenia esto?

A mi siempre me han imeresado los espacios
marginales y los prostibulos son pane de ellos. Ahi
proyeclamos unas diapositivas usando los muros de
esas casas. Después hicimos un lavado atoda Ia calle,
Para filmar esto se tuvo que iluminar y era impactante
ver ese bamio iluminado, pero, en esfe caso, para
mastrar lo que realmente era, no lo que no era. Habia
mucho lumperio y al principio echaban lallas, pera
despues se fueron gquedando callados. .. Fue muy lindo,
algo le pasé a 1odo el mundo ani.

¢Qué te ha Interasado rescatar o descubrir en la
marginaiidad chilena, en esta auténtica obsesion tuya?

Ahi‘en la marginalidad esta la negative, el reverso
nuestro, 10 que permile que nosolros seamos lo que
somos. Por olra parte, son una resislencia al sislema,
son una luerza que pueden hacer reventar al sistema,
Personalmente ya slempre he sentido una compulsién
a8 eslar ahl. Pero al irabajar con esla marginalidad no

JUAN ANDRES PINA

tengo la intencion de que ellos se rediman, al estilo del
Realismo Socialista. Me interesa sefialar, nada mas, y
con eso yo me compromedo a fonda. Si Wi quieres, se
podria relacionar mas con el Nalurallsmo, en el sentido
de mostrar algo que es marginal a la sociedad, pero
que le pertenece;

£n la tradicion siempre se ha visto la marginalidad
con &l desgarramiento o el sufnimiento de unos seres
desesperados gue son incapaces de vivir, ¢Es esa tu
vision de la marginalidad?

El eslado sufriente de la marginalidad es algo
posible en lo que yo he hecho y en esla novela. Pero
vo lo veo mas bien como una especie de complacencia,
El desgarramiento del cuerpo, cuando es asumido libre-
menle, provoca mas bien una extremna felicidad, como
sucede con el personaje de la' novela. Hay muchas
pdginas del Naluralismo, por ejemplo, que cuando se
salen de lo moral, sienlen un gran placer en el descubri-
miento de la marginalidad, no crea una mirada compask-
va sobre eslos lugares. Lo que me interesa a mi es
descubrir la vida que hay delras de una siluacion atroz,
la alegria debajo de la miserla, el esplendor que tiene
£5a pobreza, La genle que no conoce la marginalidad
tiende a ver sdlo lo horroroso de la situacion, pero sino
exisliera esto, si no hubjera alegria. algo de felicidad,
simplemente no habria vida ahi.

Las cosas que tu has hecho estos anos, incluso
esta novela, {podnan haber sido hechas hace veinte
afos: Es dacir, équé relacion guardan con los dltimos
diez aflos en Chile?

La marginalidad es un tema fundamental en estos
lltimos-aftos. Hay una marginalidad de pobreza que es
la que mas salla a la visia, pero la exclusién fue muy
grande para muchos seclores. El arte, por ejemplo, ha
sido marginado. Esla es una novela de la noche en
vela. Concretamente, la plaza que aparece ahi. la ilumi-
nacién, la gente tiene que ver con el taque de queda, es
una novela nocluma. Dicho de olra manera: la forma de
novela habria sido Imposible de producirse hace vainle
anos, por ejemplo, Es una novela que tiene una direcla
relacion con la situacién noctuma de estos Oltimos diez
anos. .

«De dande nace esta fljacion por i noctumo, por
la flumipacion noctuma, que estd muy presente en la
novela?

A mi slempre me impactd el hecho de que duran-
le el loque de queda la gente se relegara a sus
espacios privados, a clausurarse, pero que siguleran
existiendo las cosas dque estaban hechas para que la
genle, precisamente, circulara por las calles, Enlre egas
cosas slempre me preguntaba por el senlida de la ilumi-
nacion, de |os faroles, de los avisos luminosos, de las
plazas lluminadas. Todo eso exislia para nadie. era
inutll a la socledad, aun cuando se sequian encendien-
do las luces, como si la genle circulara. Ese especlacu-
lo:de desolacion lluminada me llamé mucho la atencién
y esta muy presente en la novela; no por nada se siiia
en una plaza.

Por su cardcter, ‘Lumpeérica’ es una novela
experimental dentro de la tradicién narrativa chilena.
<Como caractenzarias ti esa expenmentalidad?

Se apela ahi a loda forma de lengusje posible:
lenguaje objetivo, subjetivo, formas del siglo de oro,
barroco, etc. Esla es ofra opcion de escritura frente a
una escritura lineal mas tradicional. El nudo temético es
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una plaza publica con una mujer que esta ahi. Un poco
lo-que yao intento hacer es equipar lo multiple y fugaz de
las situaciones que se producen ahl; en la plaza. con &l
lenguaje, Es decir, las miltiples situaciones o enlradas
a la plaza se intenian reproducir con entradas o quiebre
lingliistivos. sucesivos. La escritura aqui no es un
vehiculo para hablar de algo. hay muy poca historia o
anecdota, el lenguaje se vuelve protagonista y escena-
rio. Creo que no se silia dentro de una tradicion
chilena, porque en general en Chile eslamos ligados a
formas clasicas de narar. Pero si uno se abre un paco
a lo que se esta haciendo en olras paries o, incluso, a
lo que aqui se hace, pero no se publica, esta novela no
es excénirica. Eso de (rabajar con olros fexios alinte-
riar del propia, en reaiidad esla llgado al Quijote, de ahi
viene esla tradiclon. "El Quijole" es la gran novela de
habla castellana, se apela a lodes los lenguajes, cila
olras obras literarias, en fin, es un antecedante impor-
lante y muy antiguo. Yo creo que mi novela es buena, si
se acepla dentro de lo gue es. Puede parecer soberbia

lo que digo, pero podré gusiar o no, se rechazara esa
lorma o se aceptara, pero en su tipo de literatura, no es
mala.

Al hacer expermentacion en el plano verbal y. lite-
rario te acercas bastante al trabajo de Radl Zurita, éHay
influencias direclas de él en asta novela?

Yo lrabajo con Radl y me reconozco con- las
cosas fque él'hace en poesia, asi como &l se reconace
en las cosas mias. Dejando de lado las melodologias
distintas del trabajo de ambos, es posible que exisia
una Influencia, En definitiva, hay una percepcion pareci-
da de la realidad, hay una vision del mundo -palabra
fea- que es comun, Lo experimental de su lrabajo y el
mio producen una ligazdn que no se puede negar, Pero
eslo experimental -no experimentalista- tampoco es una
novedad, nl quiero aparecer asi, sinc que es tomar la
lradicion vy ponetla aqui y ahora, La misma lradicion
literaria se revierle de una delerminada manera en esle
momento, en ‘este lugar, Nadie pretende una absoliila
originalidad, porque es imposible.

AptiNE 137,29 de ¢ beg al 12 de dici de 1843,

4.4 LOS CHILENOS EN LA BIENAL DE PARIS 1982

Poco antes de Navidad, Nelly Richard contestd algunas
pregunilas de PLUMA ¥ PINCEL que responden, s
nueslro julcio, al interés naclonal por conocer como se
presento Ghile en el certamen parisino, He aqui las
preguntas y respuestas. >

Py P: ¢Coma surgio la presencia chilena en la Bienal
de Paris después de 10 afivs de ausencia?

R: Surgio de un conlacto profesipnal establecido con
Georges Boudaille (Oelegado General de la Bienal de
Paris). Durante el Congreso del CAYC (1881) en
Buenos Aires, Boudaille se interest en el rabajo que
presente durante ese Congreso, al que ful invitada en
calidad de critico. Se inlereso en lo cue expuse respeg-
1o a las formas mas recientes de arte chileno. y resalvid
enlonces invitar & Chile para 1862, encargandome la
seleccion defos arlistas chilenos.

Py P: iCrees ti que existe un animo preconcebido en

el exterior que hace que no inviten a los artistas

chilenos -a participar en los mds imporfantes evenios
Internacionales de las artes visuales?

R El hecho de que un pals como Chile esté excluide
de lodos los grandes evenlos Intémacionales no es
casual; depende, por ung parte, de un conjunto de
mecanismos de segregacion politica que hasta hoy
prevalecieron para que Chile quedara sistematicamente
omitido (exceptuado, negado) de la escena intemnacio-
nal, Depende, por otra parte, del desconocimienlo
general respecto a la exislencia o significado de un arte
chileno puesto que -por falia de plataformas divulgacio-
nales en el extranjero; por lalta-de intercamblos cultura-
les que afectan a Chile como pais periferico; por suce-
sivas formas de marginacidn histérica o geografica-
Chile ha estado hasta hoy condenado sea al sitencio o
ala Inaparicion, sea a la caricalura de si mismo cuando
se exige afuera que el arte chileno univocamente a esle-
reotipos (politicos u otros) o ilustres tormas preestable-
cidas de categorizacion inlemnacional. Pienso que
cualquier oportunidad de comparecenacia intemacional
es conveniente cuanda permite combatir el enciemo,
vencer prejuicios,romper. esquematizaciones, abrirse a
lo olro, dialogar.

Py P: ¢Qué piensas de la representacion que llevaste a

ol
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asta Bienal? {Rapresenia realmente el quehacer artist-
co.dse la década que quedd en el vacio? ¢No ta parece
importante que an este tipo de eventos, la representa-
cfon chilena contenga una muesira Jo mds completa
posible de la actividad plastica nacional?

R: Toda eleccion de cobras o arlistas (en cualquiér
clrcunstancia que se produzea y sea quien la establez-
ca) es forzosamente parcial (puesio que slempre
obedece a un criterio- particular de eleccion) y como tal,
excluyente; en lugar de guerer enmascarar esa parciall-
dad o tendenciosidad inherenle a cualquier operacion
de seleccion, me parece mas honesto asumida. Me
parece mas responsable asumirla-en la no arbitrariedad,
vale decir, explicitando sus intenciones, justificando las
motivaciones a las cuales obedece, argumentanda los
fines que persigue; lundamentando &l tipo de discrimi-
naclon al cual lorzosamente procede.

Ninguna seleccién de obras puede alribuirse &
mérite de ser representativa del tolal del periodo, nl de
detener |a verdad respecto alo que fue ese periodo; no
existe una historia tnica ni una verdad Gnica que pueda
resumir para siempre el signilicado’ de esa historia.
Coexislen en cada periodo historias muitiples y contra-
rias, cuya pugna desarma cualquier intento eslalico de
configurar una verdad absoluta. Solo coexisten verda-
des maviles, significados plurales. y transitorios,
liempos Ilinerantes, memorias hibridas, lecturas
fragmentarias de una historia dividida cuyo desarrallo
2s mullidireccional.

Py P: El hecho de que tU aparércas directamente

Invelucrada en esta Bienal (y posiblemente en ofros
avantos inlernacionaies), por tus vinculaciones con un
grupo conocido de artistas, éno limita las posibilidades
de participacion de otros.grupas, de otras fendencias?

H: Cualquier seleccion de obras o invilaciones de arlis-
las (a cualguier nivel que se realice) come el riesgo de
que su autor se deje llevar por Intefeses de grupos,
afinidades persenales, laclicas de representacion,
preferencias subjetivas, reacciones lemperameniaies o
eslralegias de poder; no veo por qué ese riesgo tendria
que ser mayor en mi-caso. El hecho de que aparezca
mas ligada a ciertas formas dé arle no significa: que



descalifigue a las demas ni que no sea profesionalmen:
1e capdcilada para valorarlas en la dimension gue les
corresponde, Em olra coyuntura de exposiclones
hublese probablemente realizado olra seleccion de
lrabajos; olros artisias hublesen entonces visto
limitadas sus paflicipaciones. Me parece ser la
consecuencia nevitable de cualguier operacion de

selexcion,

Py P: {Qué pasa con al arte que no esta en la vanguar-
dia? ¢No es digno de estar representado tambien en
los encuentros intermacionales

Ri No se trala de que la 'no vanguardia’ (vale decir, el
arle mas conservador o académico, menos ruplural,
mas respelucso de la iradicion) no sea digno de
represenlarse, sino que la represenlacion de ese arle
cbedece a un modelo tradicionalista de cultura, y gue
ese modelo es cueslionable desde olros modelos que
contradicen la estalicldad de las formas, la inamovilidad
de las esfrucluras o el estancamiento de sus represen-
laciones. El témmino vanguardia (mas alla de sus vicisi-
ludes. histaricas y de las confusiones a las cuales se
presta) designa generalmenite lo precursor de aquel arte
que intenta guebrar la inslilucionalidad arfistica, que
provoca roturas o fracluras de lenguaje en trebajos que
exploran nuevos soportes y léonicas, que lransgreden
los palrones de comporlamienlo estélico asignados
como definitivos por |a tradicién. Un are que deflende
la crealividad como potencia transformadora de las
estructuras de lenguaje y comunicacion social como
vinualidad critica susceptible de reorganizar &l sentido
de lo real mediante la formulacion de un nuevo campo
de experimentacion sensible y consciente. Un arie que
pone en crisis' la nommatlvidad socio-cultural de su

epoca e introduce la ruptura (el corte, el salto; la ~

discontinuidad) en su propia historia.

Py Pr éCreas, reaimente que un “hecho artistico” de
Carlos Leppe &3 la mejor representacion de Ja actividad
pldstica pacional en un eventa como la Bienal de Paris
después de 10 afios de ausencia?

R: Antes de cualgquier apreciacién referida en particular
al trabajo que presento, dirla que |a designacién de
Leppe para parlicipar en la secclon "Performance” me
parece mas bien inobjetable, puesio que Leppe es el
ariista que mas directamente ha trabajado en Chile con

el conceplo mismo de “perlormance”; digamos, para
simplificar, con el concepla de acluacion corporfal en un
espacio de representacidn artistica y de "puesia en
escena’, Esle frabajo en particular me parece, ademas,
importanie, por el hecho de problemalizar su propio
surgimiento como ane latincamericano, dentro de un
conlexlo de discursos Intemacionaies que tiende a
marginalizarlo como 1al. a descartar o poslergar sus
manifestaciones, a apariario, a censurar ese surgimien-
1o en cuanlo no cumple con las reglas de leclura e
historicidad gue imponen las culluras dominantes,
europea o norleamericana.

Py P: {Cudl crees ti que podria ser al"balance™de ja
presencia chilena en gsta ltima Bienal de Paris?

H: Me parecit, enlre otras gosas, que la emergencia de
esas formas chilenas (esas formas dé ‘intervencién del
cuerpa sacial coma soporte de crealividad') dentro de
Ln contexto marcado por el éxilo del modelo fransvan.
guardista (de un modelo que promueve el reposiciona-
miento de la pintura en conlra de ias ulopias de la
vanguardia) volvia alin mas patente lo gue nos separa
de esas culturas (eurcpeas o noreamericanas) que
autorizan el éxito' de la lransvanguardia, de esas
culluras de la acumulacion (sobreacumulacion) o
superposicion de valores, de la saluracion de' las
referencias,

Las practicas chilenas no parlidipan de la relacion
satistecha (plena. acorde; como tal pacifica) que las
obras lransvanguardisias establecen con la lradician.
Por lo faltanle de los referentes susceplibles de abasle-
cer aqui una cullura que se citara a sl misma como la
europea, las obras chilenas se Inscriben respecio a la
cultura en la marca de su carencialidad, Se inscriben en
lo traumalico de $u relacion con la historia. A diferencia
delas obras transvanguardisias que prelenden auloa-
baslacerse da su sala tradicion, que se ensimisman en
la sola referencia de su pintura, Jas obras chilenas
aparecen soclalmente tensadas en funcidn de oim
urgencia, na en funcion de su pasado sino de su deve-
nir. Aparecen extremalizadas por el desnudamiento de
sus sopories (el cuerpo, @ paisaje) y la desgarradura
del gesto de hacer arle en lo desnudo de ese cuerpo,
de ese paisaje.

Pluma 'y Pincel N8 2, 11 de snofo de 13683

4.5 ENTREVISTA A JUAN DOWNEY

A. NARANJO - V. BRICENO

Me ful de Chile en 1882 & Barcelona. Terminé en 1a Escuela de Arquitectura, pintaba, habia hecho
exposiciones y estudié grabada en el Taller 98, y atraido por la escuela espariola de pintura de ese
momento, especificamente par Taples, me fui a Barcelona y de alli a Paris, donde esludié grabado.
Estuve 3 afios en Paris. Gané en La Habans el Primer Premio del Festival Lalincamernicano de Graba-
do en el 65; lo que motivé que me invilaran a exponer en La Habana'y en Washington simullanea-

merie,

Y asi me quede en Nueva York, porque'me di cuenta que habia posibilidades técnicas y de
expresion que me interesaban, Cuando yo vivia en Paris estaba’ pintando energia, movimiento, muy
influido por el fulurismo y el surrealismo, Pintaba méaquinas. Al llegar a log EEUU., a Nueva York
especificamente (EE.UU, no me inleresa), comencé a usar luz y sonido, en vez de representarips. Y
empecé a hacer amblentaciones audiovisuales. En el afia 67 me di cuenla de las posibilidades del
video, camencé a hacer dibujos sobre ambiantaciones usande el video. Todavia me tomé olro afo
conseqguir una camara, porque casi no exislian y yo no conocla a nadie que las tuviera. Las propie-
dades especificas que me intéresaron del video vy la razén por la gual la usé fueron primero, su
capacidad de relroalimentacién. En ofrds palabras, se puede volver la imagen en el momenlo en
que se esla tomando. La otra propiedad del video que me inferesé es el "delay” o retraso. Esa
misma relroalimenlacién se puede retrasar'en el tiempo, De manera que un gesto, por gjempla, se
puede devolver airds, uno, dos, cinco sequndos. £s una posibilidad de manipular el tiempa y el
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espacio. En el cerebro existen ciertos circuitos que reaccionan bioldgicamente a fa retroalimenta-
cion, sobre todo si ésta es atrasada, Y eso me inlriga mucho. Poniendo un ejemplo especifico, si tl
hablas a un micréfono coneciado a un amplificador y te pones audifonos, elecirdnicamente puedes
alrasar lo que escuchas respecto de lo que eslas diclendo. Si, poco a poco, lo empiezas a atrasar
mas y mas, llega un momento en‘que se cancela el proceso cerebral,

De modo que hay una cancelacién de la inteligencia nalural a lravés de un proceso de maqui-
nas, Eso, inspirada por lecturas de cibernélica, por Marshall Mc Luhan, me llevaron a lormular
{rabajos de video.

Eso ccurrio mas o mencs al misme tiempo que Nam J. Palk empezo a usar el video:

Mas o menos. Conaci a N.J. Palk en esa época. En 1868 expusimos junlos en una exposi-
cion gue se llamaba “El juego cibernélico”, EI exponia robols y yo exponia unas maquinas que
delectaban energia invisible y la converlian en musica, De manera que &l ya hacia videq, y si hubo
una influencla en mifue la suya. Lo que hay que enlender es que yo llegué al video por una necesi-
dad expresiva. Yo lenia Ideas sobre el llempo y el espacio que gueria expresar y el video me permi-
lia hacerio, No empecé diciendo: "Voy a hacer video", sino que el video aparecio como solucion &
un problema de expresidn de un mensaje especifico.
cla ldea de hacer la serie Trans América” surgio de esa preocupacion por trabajar el tiempo y el
aspacio?

Eso sucedid mas exaclamenle paor una crisis cultural de cambiar de Espaiia a Francia y de allf
a EE.UU, Me di cuenta que ese chogue cultural que yo sulria era posiblemente la semilla de una
obra arfistica. Entonces comencé a cultivar ese choque cultural y enlendi que era importante volver
a mis raices, a lo especificamente lalinoamericano. Alli nacld "Video Trans América”. Lo empecé en
realidad en Chile en 1971 con cine, porque no pude conseguir video. Filmé los murales que se
pintaban en las murallas de Santiago. Después lraspasé esa pelicula a video. Ese fue el comienzo
de la serie. En 1973 parli desde Nueva York en aulo con un equipo de videa y con ia Intencién de
llegar hasla Tierra del Fuego. En Gualemala luve nolicias del golpe ¥ me devolvi a Nueva York.

Latécnica de utilizar indistintamente cine y video la he seguido ulilizando hasta ahora. En la
actualidad hay una moda de ser puristas (en Franciay en Norteamérica) y de excluir o que no sea
video. Se habla de la especificidad del medio, Yo siempre trabajé con ambos. Me interesa més la
ambigliedad. Me parece mucho mas contempordneo frascender ese esludio de la especificidad de
una herramienta, cuestidn que me parece mas propia del modemismo. No creo que un medio sea
superior al ofro,

Hoy existen muchas discusiones sobre cual medio es mejor. Esa es ridiculo, Es coma
comparar el fresco con la escullura en madera. No se puede decir cual es mejor. Son dos cosas
distintas. Por ejemplo, el cine tiene una definicién mucho mayor, liene una escala impanente, tiene
una capacidad de distancia y de angulos abierlos que el video no liene. Ahora, el video lene esta
capacidad de relroalimentacion, que es una maravilla, liene una especial calidad para el lratamiento
de'los primeros planos, de entrevistas. El video no hace ruido y a menuda el entrevistado logra
olvidarse de la camara. En el cine eso es imposible. Ambos tienen propiedades inherentes que ef
arlisia debe combinar.

Durante la serfe “Trans América” icon quién trabajabas?

Trabajaba basicamente con mi mujer y con su hijo -mi hijastro- que se llama Juan y que era mi
técnico con solo 15 anos. En esa época se convirié en uno de los mejores editores de video.
Luego &l me acompaiio a Peru y a Balivia, y los ofros viajes de Trans América los hice solo.

A nosotros nos gusto especialmente Zapolecas”..,

“Zapolecas" tiene otro elemento que no aparece explicilo en la cinla y es que hay un intenlo
de recrear el uso de alucinogenos. Ese. pueblo esta completamente dedicado al consuma del
hongo alucindgeno,
¢Por qué no lo hiciste explicito?

Por respeto. Pero la genle que toca misica esla loda alucinada. De cierta manera, con la
camara, como se loma hacia la luz, eso es tipico del hongo. Habia un intento de recrear eso. No me
parecia necesario poner el acenlo sobre la droga porque padia ser malentendido. Es una investiga-
clén y pasa a ser entendido como una fuga, como un desprecio hacla el indigena. Lo que es anor-
mal en nuestra cultura, es cormriente en la cultura de ellos.

Me gustaria volver sobre aquello de ja ambigdedad...

En cinlas mas recientes he explorado esa idea de la ambigiiedad de una manera mas racio-
nal. Por ejempla, en "Shifters” y en mi nueva cinta "J. S. Bach". Ambas trabajan con la idea de
varias namaciones paralelas, varios hilos. Narralivas paralelas que se van enlrecortando y que van
més alla de esa idea de que los signos pueden significar distintos niveles, dependiendo de la inter-
prelacién que se les da. "Shifters” es la conlinuacion de "Informacién retenida”, Explota la misma
idea de que en el arte los signos trabajan lentamente en el observador y que poseen muchos nive-
les. Ambigledad no significa "vaguedad” sino "niveles de significado”.
¢Hay en tu trabafo un intento por crear codigos nuevos?

Yo difla que si, pero me pregunlo si es "crear codigos” o "descerrajar codigos”. Se crean
nuevos codigos en cada persona que lo ve. Yo no propongo un dogma especifico ni una manera
de interpretario. Hay algo claro. Los signos del mundo cotidiano que aparecen en las cintas
trabajan rapido y con un signo preciso. Esa es la idea de “Informacion retenida” y "Shifters™.
éCudl es tu relacion con el video chileno?

He tratado de parlicipar. Desde el afc 74 he eslado promaoviendo, mostrando, enseriando
video (en ARCIS, por ejemplo), participé en "Satelilenis” con dos videisias chilenos. Manlengo el

70



didloge conslanle, haciendo muesiras, participando en foros, ele.
¢En qué medida te slenles ligado a lo que se ve acd como el usc del videc?

Me interesa mas lo que se refiere al video como arte y al documental. Me interesa menos lo
que hacen aquellas personas gue usan el video como una manera de hacer cine barato, Eso me
parece una traicion lolal tanio al cine como al video y a si mismos, & las personas que lo hacen.
Como si alguien dijeéra; "En vez de hacer un avion, porque no tengo plata, voy a hacer una
acuarela”. Te quedas sin avidn y sin acuarela,
<Como asumiste tu participacion en "Satelitenis 7

Alli hubo una intencion muy clara de mi parle en un senlido casi educativo. Me parecia que en
Chile se estaba usando el video como cine baralo. Entonces los capitulos que yo hice fueron
precisamenie para mosirar las propiedades del video, No obsiante, eso fue muy mal enlendido.
Hubo muchas criticas.

Pero tu primer anvio es una maravilla, una pequena chra masstra...

Es un reedilado de los envios chilenos. A Carlos Flores lo edilé al ritmo de mi respiracion. Alli
habia también una muestra de retroalimentacion, de qué es fo que pasa cuando uno pone la camara
frente al monitor y el micréfono esta creando una retroalimentacion sonaora...

Esa es la Imagen que condensa todo el sentido de Intercambio que estd en el fondo de
“Satelitenis”...

Si. Yo no sé por qué lo entenderan tan mal. Hubo una critica muy negaliva porque no enlen-
dieron lo que yo estaba tratando de decir. Lo tomaron como un juego. Y los envios posteriores me
confirmaron esa incomprension,

Valviendo & "Video Trans Amérca”, sin duda que la parie méas importante de la serie es la
experiencia con los indigenas del Allo Orinoco, los Yanomami con los cuales vivi un afio.

En el tltimo Encuentro Franco-Chileno da Video, se mosiré una sesion chamanica (50 minu-
tos). Eso na podia haberse hecho con cine, porque los indigenas nunca hubieran confiado a no ser
que hubiesen vislo lo que yo' estaba haciendo. Tuve que dedicar un tiempo de tres meses 'para la
desmitificacion del equipo para que ellos pudieran eslar relajados. De modo que, todos los dias, yo
les prestaba el equipo de video sin grabar, porque para ellos el capturar una imagen puede hacer
dafio espiritudl a la persona. Entonces, empezaron a jugary al poco tiempo me dijeron: "perc esta
no es peligroso. Lo que td tienes es simplemente un espejo para distancia y angulo variable”. Asi
definieron el video. Bonila definicion. "No es ‘'no echitoval™, coma llaman al cine. Eso significa
*tragarse una parte del espiritu”,

Esa grabacion del ritual hubiese sido imposible de hacer con cine, porque ellos jamas hubie-
ran tenido la conflanza necesaria, Ademas esta el hecho de que el video no hace nuide y no exige
una lluminacion especial.

Esa, mas que una experiencia de video, 85 una experiencia de vida...

5i. Es que el video debe ser la vida. Por esa misma razén me interesa 1an poco la ficcion. No
me interesan las navelas ni el cine de ficeidn,
¢Y tu vas al cine?

Si, a ver peliculas muy buenas, Muy rara vez, Ahora (itimo he visto "El techo de la ballena”, de
Ruiz (que es una maravilla), vi "Je vous salue Marje". de Godard. Es extraordinaria. Pero son
peliculas que yo no llamaria ficcion. Estan tan cerca de cosas reales que yo no podria llamar a eso
“novela", sino mas bien "ensayo”, .

Lvego de Trans América”, esta la sene ‘£l espajo’, que contiene ese extraordinario anallsis de
‘Las Maninas®.

Yo analicé “"Las Meninas” de dos lormas. Hay un analisis subjetivo y después uno inlelectual,
tedrico. Y ambos parecen con la misma validez. Pero incluso en ese analisis tedrico se le da una
importancia enormed la sicologia del observador. No es un analisis formal. Mas blen se trata de un
analisis marcado por desarollos recientes en la sicologla, como Lacan, por ejemplo. Y toda |a idea
de hacer un programa sobre los espejos viene en parte de lecturas de Lacan sobre la "fase del
espeja”, que es un principio sicoldgico. Pero ahi exislen sin duda las distinlas maneras de
presentar cullura a través de la comunicacion masiva. Es casi una parodia. En cada uno de los
médules aparece un estilo de presentacion distinto de alta cultura. Primero aparece un director de
museo que hace una presentacion bastante formal; luego una guia luristica, etc, Los parlamenlos
de ella son lomados del "Guide Michelin” de turismo. Son copiados exaclos. Todos mis videos
eslan marcados por esa idea de la reflectividad. El documental objelivo no existe, es una mentira.
Cuando uno ubica la cdmara, ya adulteré la realidad, De manera que un documental es vilido cuan-
do &l que lo hace dice "yo estuve ahi", Eso es lo que le da autoridad.

La Imagen que contiene esta idea de Iz reflectividad es aquelia de "El Espejo’, en que Narciso se
ahoga mirando su propia figura en el agua..,

Esa imagen lue copiada de una pintura renacentisla en cada delalle. Incluso en la camisa que
lleva el actor, La fascinacidn que yo tuve por el Narciso viene un poco de un historiador del arte que
se llama Leo Steinberg. El ofrece la idea de que Narciso inventd la pintura accidental, porque es el
primero en separar su propia imagen de si mismo. Narciso nunca creyd que se estaba dando un
beso a si mismo. El creyé que era otro. En Oriente, como en Africa y en Lalinoamérica, no exisle |a
idea de representar la realidad de una manera retinal, realisla. No existe a idea de realismo. El arte
oriental, ef africano o el precolombine siempre Itrala de presentar un estado sigologico o una idea
esplritual, pero no busca representar la realidad: En ese sentido, Narciso fue el primero es separar
una persona de su imagen y por eso es el inventor de la pintura occidental. Esa idea me pérecid
bastante subversiva. Asi el especlador deberia poder ver su subjetividad en una obra. Esa es una
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idea central de'ml trabajo; la participacion de la audiencia, En un museo, el publico no esta presen-
clando obras muerlas sino que esta participando activamente con materiales, El pensamiento del
especlador esla afeclando el espacio. El espectador esta proyeclando un orden vy, de clerta forma,
interpretandolo. Mis primeras ambientaciones audiovisuales'eran hechas para la parlicipacion de la
audiencla, Esta idea se ha llevadt a distintys niveles de sullleza en los lrabajos de "El ojo
pensanle”, pero ahora estloy terminando un video-disc, Se trala de un disco para imagen y sonido
fue permite af espectador rehacer al montaje a medida que va viendo el prograna.

Estoy haciendo una fuga a ires voces para clavecin de J.5.Bach. Para ser mas exaclos, se
trala de la uUltima fuga de "El clavecin bien temperado”. El espectador va a ver en el progtama, al
empezar, la fuga interprelada por un clavecinisia. Luego, va a aparecer un "menu” -como se llama
en lenguaje compulacional en |a pantalla que va a explicar que esa fuga tene lres voces y que, a
partir de ese momento, puede elegir cada una de las voces. o cualquier combinacion entre elias. El
espectador 1ambién puede invertir una voz (locarla al revés) o comprimira o extenderfa, locandola
mas lentamente; En 1odo caso, lo imporiante es gue la inteligencia natural del espectador se une a
una inteligencia artificial (61 computador) para producir un resultade Unico, que para cada individuo
va a ser diferenle. Fuera de esas distinlas posibilidades de sonido, el especlador va a lener diferen-
les posibllidades de imégenes. Puede ver las manos de la clavecinisia, paisajes y edificios de
Alemania, la panitura. La fuga ho se inferrtumpe. Todo puede suceder sin interrupcion. Esto es algo
que ami me inleresaba hacer. Desarmar una fuga, separarla. Es una fuga separada. Asi se llama ei
trabajo. :
£Tu viste "Cronica de Anna Magdalena Bach®de J.M, Straub?

Si, Me gusta mucho.
£Hay alguna infiuencia de ese film én tu video?

Pero alli no hay parlicipacion de Ia audiencia en nirigun nivel.

Paro en aquelfo del modo de ilustrar la musica...

S, sin duda en eso de documentar el contrapunto de una manera cinematografica. A mi'me
gustd mucho esa pelicula, pero me molesio el hecho de gue los angulos no corresponden al
barroco. Todo es exacla réplica de la época en que vivio Bach, pera los angulos son drasticamente
opueslos al barroco. Aun hay otra Inconsistencia. En mi documental sobre Bach no hay una
intencion de recrear su época ni nada par el estilo, Al conlrario. Aungue fui a Alemania Oriental y
esluve exactamenie en los silios donde él nacio, trabajé, se casé ; cred musica. Todo s como es.
Y eso es lo que a mi me interesa en el video, Que las cosas son como 2slan o estan como 'son, que
na hay un elemento de ficclon;
£Qué opinas de los planteamientos que buscan determinar la especificidad del video?

Me parecen obsesiones reducclonislas, que angoslan el universo a la materialidad del medio.
A mi me interesa un poco mas lo opuesto: expandirlo, No veo por qué reducido, Son intereses
modemistas. Me parece mas conlemporaneo abrir el campo de vision. éPor qué crear formas en
relacion A una hemramienla? Me parece mejor crear formas que estén mas alla de la herramienta,
para que expandan el conocimiento, Esa reduccion a la materialidad es modemista, es pasada.

Esta de la especificidad me parece muy curioso. Me escribid hace pocoun amigo de J.P.F.
que 1ambién escribe en "Cahlers-du cinéma” y me dice en esa carla que no le gusta mi video sobre
Bach porque parece cine, En cambio le gusta mucho "El espejo”, porque, segln él, ahi finaimente
he usado el medio en toda su patencialidad. Pero "El espejo” lo hice con cine. Asi que |2 escribi de
vuella diciéndole que esa era la muerte de 'su argumento, porque me estaba dando como propia-
menlte video algo que estaba realizado en cine, Eso demues!ra la angoslura del argumenlo. Esos
son poslulados de Bauhaus. Si las obras més maravillosas de la arquitectura son justamente
transposiciones de'una forma de un material a otro. £Qué son las columnas sino tallos amarrados?
De ahi vienen las estrias, que fueron simbolicamente talladas en piedra. Cuando uno se sale de esa
angostura reducclonisia es justamente cuando enlramos en fa capacidad simbdlica de la mente
humana y eso es |o que me inleresa: La capacidad simbélica esta precisamente en la trascendencia
de la materialidad.
£Como resolviste 8l problama de la especificidad? (O simplemente lo defaste de iado?

Me preocupa lo que lengo gue decir y no 1anlo de las herramientas. No soy vendedar de

maquinas. Soy un artista. Lo que tengo que decir va ligado & fas hetramienlas necesarids para
transmilir ese mensaje.
¢Por qué elegiste a Bach para frabajar en video-disc?
Al piiblico sele Invita a pariicipar, pero soy.yo elique invita. En este caso, la estructura fue dada por
Bach. La misica de Bach esté construida de tal matiera que el auditor al escucharla tigne que elegir
y pasar de una voz a olra, Bach ya exigla-un oido y una mente activa, No se puede ofr como se oye,
por ejemplo, a Chopin. que es una melodia quete llava, La misica roméntica es practicamente una
historia, una narraliva. La misica de Bach exige la aclividad del pensamiento proyectandao ciertas
ordenes interores del espectador. El juego de la misica de Bach a partir de un tema espeaffico que
luego se invierte o se extiende o' se comprime, es un juego de la inteligencia. Yo he elegido un tema
entonces para e viden-disc cuya estruciura se presia a esa heramienta. J

El video-disc se parece en realidad més a un libro, que se puede leer en cualquier orden. Esta
idea del video-disc {acceso aleatorio) yo lo empecé a trabajar hace muche tiempo, influido por
"Rayuela" de Cortdzar y por una pelicula extracrdinaria gue se llama "Rashomon”, que ofrece la
misma Idea de posibles interpretaciones de una historia similar, En 1a literatura esa es una idéa muy
antigua, Cada persona va a ver un video distinto que ademas nunca va a existir,

‘Otra cosa interesante que flene el video-disc es queva a durar para siempre y eso me homrart:
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za, Porque la permanencia no €3 algo propio del cine ni del video. Las peliculas se destruyen. La
idea de la permanencia, a mi juiclo, esta conectada al conceplo de un Estado centrado y coercitive.
Eso es'lo que me hororiza, pese a este aspecio democratico de participacion donde el individuo
hace lo gue quiere. El hecho de que eso va a durar para siempre.

A mi me interesan mas las sociedades que eslan tejidas de una manera mas suella, donde la
nocidn de Estado no exisie. Y ahi estoy tomando una idea de un antropdloge franceés que se llama
Pierre Clastres.

Pierre Clastras escribit un libro gue se llama "La sociedad conira el Estado”. En este libro, &l
propone un modelo anarquico de sociédad, Especificamente se refiere a las sociedades amazani-
cas que rechazan sistemalicamente la politica porque alli ven el mal. En eslas socledades, el que.
manda es el que trabaja mas. De manera que, en clerio senlido. es lo inverso de nuestra sociedad,
donde los que mandan son quienes acumulan bienes y trabajan meros. El esclavo es el que
trabaja, En las sociedades que analiza Clastres, é| dice que el esclavo es el flojo, porque nadie lo
respela. Porque esas sociedades eslan regidas de tal manera que siémpre hay gque trabajar para
olro. El cazador, el carnicero y el que cocina frabajan para los demas. Tienen una prohibicion.ritual
de comer, @ menos que oiro les regale el afimento. Con eso ya se invierte: complétamente la
economia y &l siervo pasa a ser el que manda, Basado en ese modelo y pensando en la comunica-
cién, me parece que la comunicacién humana mas fueite puede suceder de una manera mas libre,
més suelta, evadiendose de la monumentalidad. Un largometraje me parece monumental y si esla
en video-disc para siempre, ya es la permanencia y la nionumentalidad total, Es la represion. De
modo que shi tehgo un problema can el video-disc.

Pero tu video ya estd en video-disc.

8i, pero ademas luve enormes problemas tecnoldgicos, con la sincronicidad enlre el sanido y
la imagen, porque el sonido es digltal y la imagen es analoga. En eso perdi como un afio, parque lo
hago sin plaia.
¢A qué te dedicas aparte del video en U/S.A.?

Soy profesor ¥ hago dibujos que se venden. Con eso me sostengo econdniicamente. Nunca *
he vivido del video. Ahi pierdo lo que gano. Hay un clerla idealismo al hacer video, un idealismo de
comunicagion.
¢Tus frabajos han tenido cabida en la TV?

He mostrado videas en la TV educative de Estados Unidos y e Europa; muichas veces. Claro
que son eslacicnes con un interés cultural y no economico. O probablemente tienen un inerés
econdmico pero no hacia mi. En U.S.A. es praclicamente imposible entrar a la TV.comercial. Creo
que es mucho mas dificil hacer video-arte en Nueva York que en Santiago de Chile, porque hay una
mayar compelencia. Es cierlo que hay mas posibilidades; pero hay gente de todo ‘el mundo tratan-
do de hacer lo mismo que uno.

Gatdlogo 8¢ Fanllval Franco-chileno de Video-Are, noviembra do 1553,

4.6 OBRA ABIERTA Y DE REGISTRO CONTINUO
(SOBRE LA OBRA DE ALFREDO JAAR)

(LECTURA DE ALFREDO JAAR)
ADRIANA VALDES

FOTOGRAFIA Y VIDEQ
Dos formas de Irabajar sobre un pasado. El congelamiento, la pose, la estaticidad de la fotagralia
se hacen, én ¢l video, fluidez y movimiento, sucesion: pero en ambos se envasa el fiempo. En esla
elapa del trabajo de Jaar, se lrata de un curioso envasamiento: envasar el fuluro, aquello que es
por ahora imprevisible,

FOTOGRAFIA Y VIDEO

En la primera parte del frabajo de Jaar, la lolografia documentaba la realizaclon de una encuesia en
la calle; luego - aun cuanda la folografia conservaba su funcidn de registro - el video pasaba al
papel principal. Dos cinlas previamente grabadas por dos personas - una que se declaraba "feliz”,
la otra "infellz” - acompafaban la presencla muda de las mismas dos personas, y este disposiiivo
suscitd olra presencia mas: la del piblico. Ahora, en cambio, no hay grabacion anterior. El video es
el-envase listo para un futuro; el espacio de registro de'lo gue aiin na ha sucedido; la trampa. El
video al acecho.

EL VIDEO COMQ CEBQ _

Para el especlador desprevenido, la 1écnica del video se ubica inmediatamente en relacién con el
medio televisivo: la pantalla es suficiente para una primera relacion, La atraceidn Ingenua de “salir en
la tele” es uno de los elemenlos de fascinacion. La lelevision nos “da imagen", Los pueblos primiti-
vos pensaban que la fotografia les robaba e alma. Ahora, se irala de ocupar ese espacio piivilegia-
do de los que "tienen imagen": de adquirir en esa Imagen lo que nos falta, aquello de lo cual sumos
apenas reflejos. El video como cebo: ofrece la ilusidn de ese espacio,
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EL VIDEQ COMO AGENTE PROVOCADOR

A diferencia de lo que sucede en muchas acciones de arte, aqul el video no se limita & registrar,
sino que provoca. La oportunidad abierta de "salir en la tele" pone en juego al espectador. Es su
cuerpo el que rehlsa aparecer, 0 85 Su cuerpo’el que aparece, y entonces el cuerpo se experimeri-
la - en esa accion - de otra manera; el cuerpo reacciona en forma Imprevisible ante esa siluacion.
Las aclitudes que adopta (voluniaria y las mas de las veces involuniariamente) son ial vez el
principal objeto de conogimienle tanlo para ese especlador lransformado en prolagonisla como
para |a aclividad de registro del mismo video. Se trabaja aqui con los cuerpos ajenos. Se ha
construldo un espacio para ese trabajo.

LA MIRADA DE LA CAMARA

El'ojo de la camara es mecanico; carece de expeciativas, Anle la mirada de olra persona, un sujelo
se compene en relacion con esa mirada; ofrece lo que cree que esa mirada quiere recibir; se
modifica para-ella; se consliluye en esa relacién. La mirada de la camara, lécnicamente vacia, hace
que se componga aun mas inlensamente. El vacio de la mirada mecanica se llena con las propias
expeclativas del sujéto, con la imagen en la que él mismo cifra su identidad, con aquello ante lo cual
siente la obligacion de responder. La camara suscila dos fantasmas; la identidad imaginaria del
sujelc y su concepto - también imaginario - de lo que la sociedad espera de él. Contodo eso juega
&l vidao,

"DA GODOS A TU MIEDG, NEXO Y ENFAS)S"
"Todo entuslasta contiene a un lalso enfusiasta. Todo enamorado contiene a un falso enamorado...
loda aclilud, en genaral, contiene su simulacién. por cuanto hay que asegurar la conlinuidad del
personaje, no solo enie los demas, sino ante uno mismo, para comprenderse uno mismo, para
poder conlar con uno mismo, para pensar en-uno Mismo, y, en resumen, ser uno mismo". (Valéry,
Mélange).

El miedo al video! es capaz de regisirar que cualquier actitud puede ser sdlo la anliculacién del
miedo; gue cualquier personaje que adople el sujelo es una conslruccion precaria.

El video coma la cuerda floja delo que llamamos nuestra identidad.

VIDEQ Y CUERPO

Al registrar el cuerpa, el video 1al vez regisire las huellas de los madelos televisivos en ese cuerpo,
al'menos en calidad de proyecios del sujeto. Pero tal vez regisire también las fisuras del modelo,
los entrecruzamienlos de modelos, las distancias y resquebrajamientos de lo que el sujelo quiere
presenlar come su cuerpo, "El cuerpo no es.sdlo una estruclura fisica, sino lambién una estruciura
social”. Wilhelm Reich iba més lejos. Pensaba en el cuerpo como el lugar en que se lban superpo:
niendo las diversas corazas represivas labricadas por el individuo para presentarse en sociedad: la
coraza de los gestos que reprimen ofros geslos. El video superpone perversamenle a esa presenta-
cion la idea del registro y del piblico, |a de la aparicién en el espacio televisive, con lo que empuja a
ese cuerpo presente a Idenlificarse o a dilerenclarse respecto de las lormas de presentacion que
conoce, Por imitacién o por diferencia, ol video esla imponienda el marco. Al hacer funcionar las
expeclativas. de |a lelevision, imponiéndoselas al cuerpo; el video pone en evidencia esas
expeclalivas y las regisira; y registra también la distancia que existe entre ellas y |a “realidad’.

ESPECTADOR 'Y ACGION

A diferencia de la accion de arte, reallzada por el artista anle un ptblice en un ritual rigido, el trabajo
de Jaar postula un espacio en que se invierte el papel que liene el "espectador” de una acclon de
arle (y también el papel que liene el “espectador” ante |a televisidn). El trabgjo del artisla consiste
en la organizacién de un espacio en que pueda inverlirse ese papel: un juego en el gue el artisla
delermina la lopografia y las reglas, buscando, mediante la creacién de ese marco - que impone un
determinado orden, y loma el lugar de un sistema - la manifestacion del azar, en la intervencion o en
la pasividad del priblico, que siempre sera una incdgnita hasta el momenlo de la presentacidn de la
obra. Es decir; la rigurosa preparacion, las etapas y la disposicion - la Idea que se traduce en la
acclon de arle - llega en este trabajo sélo hasta un punto determinado, el de la creacién de un
marco/sistema. Lo que suceda de alli en adelante no es controlable. El juego consiste en crear un
Marco que provoque olras cosas que lo exceden. La intervencién del pablico toma el lugar del azar,
frente al marco/sisterna que hace las veces de la necesidad. Un sistema se pone al servicio de
aquello que lo excederé: contraste notable con aquello que en todo el mundo se llama “el sistema”,
en el cual la manitestacion individual no puede sino ser una periurbacion inconveniente,

ESPECTADOR Y ACCION

El marco/sistema es Imporiante en el trabajo de Jaar porque condiciona la “manifestacion indivi-
dual*; y la condiciona a partir de dos lugares comunes: la televisidn y la pregunia acerca de 'la fell-
cidad”, Uno y olro ponen en movimiento toda une serfe de srespuesias esterectipadas; y el marco
tiene por funcion caplar esos estereolipos y lambién sus vacilaciones y apariamientos en el sujeto,
mediante la lensién provacada por el video, Los "esludios sabre la felicidad” se'lransforman asi en
el registro de los escasos mérgenes de libertad que permiten los estereotipos.

Obya nbleda y da jeglsiro cantinuo, octubre da 1981,
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Documentos
CAPITULO IV

1. ENTREVISTAS
1.1 RICARDO YRARRAZAVAL

RENATO YRARRAZAVAL

APROXIMACIGN AL REALISMO = ME INTRIGA EL GESTO = DESPERTAR A LA REALIDAD DE LOS
OBJETOS = PERSONAJES DE LA CIUDAD = CONTACTO FISICO AL MOLDEAR LAS CARAS =
SENSUALIDAD DE LA PINTURA COMO MATERIA = UN REALISMO QUE MOLESTE = LO FUNDA-
MENTAL ES LA IMAGEN = EXPERIENCIA INTIMA DE LO VISUAL,

Ricarda:

Renato:

Ricardo;

Renato:

Ricardo:

Ranato;

Ricardo:

Renato:

Ricardo:

Renato:

Ricardo;

Renato;

Ricardo:

Renato:

Ricardo:

Cuando miro para atrés slenlo que a partir de mi pintura abstracla (la que nunca
consideré abstracla), se va produdiendo una aproximacién a la realidad.

LY entonces?

Ya estando cerca del hombre me encuentro con ‘el gesto, Ei gesto me intriga, ;
Indudablemente, el gesto es parte importante del lenguaje, de Ja comunicacién y, muy a
menudo, en la vida colidiana olvidamos su poder de expresion,

Me interesan esos geslos aulénlicos qua retratan, los que son mas elocuentes que la
palabra. Cada persona liene sus propios gestos.

¥ en esto hay algo que asombra, que coge nuesira atenclon inconscientemente y deja en
nuestro interior una impresién profunda.

Y ese geslo que fijo no es una instantanea, me inleresa caplar, como decia, el geslo que
nos permita penefrar en &l mundo de la persona. Por el geslo puedo reconocer a la gente
en la calle, por su manera de caminar. Hay en esa comporiamiento algo que refleja
identidad, que hace que ese ser tenga una mayor presencia.

Te Interesa el geslo - lo que hay de insospechado en él, aquello que es capaz de entre-
gar an un momento, sus posibilidades de revaiacion.

Si, claro. El gesio esla en el tiempo. Por ejemplo, en este pastel el personaje camina, de
pronlo, se da vuelta. Caplo a ese hombre en ese momento, pero hay en ese presente, un
antes y lambién un después.

&Y la aproximacion al realismo?

Hay una lrayectorla de acercamiento al reallsmo. En mi, tiene lugar un despertar a la
realidad de los objetos, lambién esto sucede en olros niveles de lo real. Estoy comen-
zando a mirar todo, Los javenes de hoy se inician ajenos, libres de la influencia abstracia
y de olros movimientos que uno conocid. La consecuencia de ellos fue sin duda, el aleja-
mienio de lo real e inmediato, del enlorno que nos rodea. Yo sulrd mucho los efeclos de
eslas comrientes plaslicas.

El tuyo es un proceso paulatino, que se gesta a pariir de una necesidad que se hace
urgente.

No me inleresa la folografia. Pero si lograr, a veces, un realismo que moleste. Eslos
pasieles no son realislas, no son fologréficos, sin embargo, hay algo que los sitta en
una realidad que conocemos.

Pero el equilibrio entre lo real y lo intemo de ese mundo...

Me interesa que mi sensibllidad, que mi experiencia visual salga conleniendo toda esa
carga animica, vivencial, que corresponde a'un momento determinado, aquel en que se
dio la posibilidad de - un experimentar lo visual desde mi intimidad. Me interesa conser-
var, salvar esos momentos. Si dispusiera de una modelo (como algunos me recomien-
dan) plenso que perderia esa experiencia visual, que esta en el recuerdo... en el pensa-
miento. También creo que seria facil caer en lo lolografico. A veces, después de un
liempo me doy cuenta que la Imagen que he trabajado la pueda recordar, pues ella
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comesponde a una situacion que observe, hasta entonces la imagen habia permanecido
en el inconsciente, De ahi que no me inleresa trabajar con modelo. Lo que pasa es gue
mi piniura es tan poco intelectual;, es muy dificll de explicar... de hablar de ella.

Cuando voy al cenlro esloy muy conscienie del ambiente que se da en ese banco, én
esa oficina pubfica. Me intrigan esos hombres, personajes frios, andnimos. No puedo
dejar de pensar en sus vidas, en sus anhelos, ambiciones, Nunca dejo de enconlrar algo
misteriaso en la ciudad. Y aqul (sefiala uno de sus pasieles), este nombre se siente con
poder porgue se halla detras del escritorio. El eseritorin #s su arma, su escudo. Es un
personaje de hoy, Desde ‘esa ubicacion entabla relacién con los demas, pues ahi
encuenira su sillo, 5u lugar, En este cuadro no hay nada mas quelo que se ve, es decir,
aparece este lipo, en una almosfera que tiene relacién con él, el personaje se encueniia
inmerso en el mundo de hoy. No me gusta hablar de mis cosas, pargue no hay mas de lo
que ahj aparece.

&Y en cuantd a lu trabaje?

Entre olras cosas. en la ejecucion misma de la obra se prodice un conlacto muy directo,
un senlir que se manifies!a a iraves de varios aspectos de esle hacer. Pueda sefialar que
ello ocurre en forma muy evidente cuando frabajo las cabezas, cuando empleo Toda la
mano casl modelando con el calor, Ahi se da algo propiamente fisico, me integro a lo que
hago, inclusa cen una carga fisica. El pastél me ha permitido conseguir esa sollura en
este senlido. Para mi es muy importante que la pintura tenga sensualidad como maleria
en si misma. En lo que realizo, por olra parte, hay un grado impartante de espontaneidad,
brola del mismo papel en el momenlo en que trabajo. Y aunque en eslas obras lodo estd
muy trabajado esto se da... El pasiel me ha permilido lograr una mayor soltura; seguirmi
prapio caming, con la fastinacion que ejérca sobre ml esle nueva material.

La luz de eslos pasteles liama la alencidn, pero es imposible encaonlrar el 1érmino capaz
de pronunciar con exactilud esta presentia, esta realidad y esle conlenido. El gspacio, la
atmdsfera en que viven eslos seres tiene, en oportunidades, algo fantasmal, onirico y
suprarreal. Pero esta luminosidad cumple con upa funcién expresiva. La tonica del
espacio - atmoslera liene algo que ver con la condiclon solitaria de estos seres.

El pastel es bastanie luminoso, liene transparencia. La luz podria ser real o no, pargue
estos cuadros no son complelamente realislas. Aqui como 1e dife, se da una aproxi-
magcion al realismo, El color es algo fundamental en mis cosas, es determinante, A fravés
de él, por ejermplo, logro las tensiones. El sentido con que yo abordo lo plastico llene
relacion y muy estrecha con el problema color. El color es un misterio... su potencialidad
impredecible.., no se puede hablar del color, yo busco su poder.., El manejo del color
penmite acentuar ciertas zonas, enfalizar contomos, conseguir conlrastes, revelar la
constitucién de ciertos materiales ahl represenlados... Para un pinter la luz viene a formar
parte de un todo, Slempre me ha preocupado la composicién, los punlos de atencion de
ufy cuadro forman parie del conlenido de la obra; Y. es0s puntos de atencion permilen ver
un equilibrio. Todo esto algo produce en el espectador, y 8 veces su efeclo es decisiva,
En eslos dos pasleles aprovecho la composician en base al triangulo. Yo en esle aspec-
to soy un arlista tradicional,

Del papel no dejas nada sin lrabajar, no aprovechas el color que tiene &l papel..,

Asi es, laodo esta Iratado... Para mi, lo fundamental es la Imagen. Aquello que nace de una
impresion visual, El impacto es muy importante,; conliene una sensualidad y llega & tener
toda una historia.

La percepcion de lo visual tene una significacién y un valor inestimable para el hombre,
El pintor debe' saber aprovecharla, Ahi, es donde yo busco, elaboro con distorsiones a
partir de |a experiencia visual misma que he logrado conocer. Hay que estar abierto, asi,
si yo observa una plel tengo que estar consclente de su calidad, contextura, sus detalles
0 imperiecciones, su color, lo que hallo' de agradable o ingrato, Esa forma de comuni
caclan &s muy. muy importante.

Ademés estamos viviendo en una civilizacion visual...

Lo gue hay que considerar, que 2l pintor a diferencia del lolografo puede hacer su propia
realidad. T recién: me contabas gue caminande bajo la lluvia por la calle Pio Nono,
divisaste el fronlis de una casa en demolicién e inmediatamente pensaste, esle es un
paisaje de de Chirico. Para poder ver eso que visle, luvo que existir un de Chirico que te
la mostrara, Eso es lo extraordinario del arte.

4Qué ves en estos Litimos pasteles silos comparas con los anteriores?

Slento que hay una mayor aproximacién a la figura, Ahora los personales los ubice en un
primer plano, anles los vela denlro de cierta parspecliva. En algunos, 1al vez, conseguido
mayor definicion. En ellos un color, al parecer, esla dando la pauta. Me Interesa lograr un
clima, pero uno no sabe si lo consigue.

Yo veo a esos seres lan metides en sus vivencias, en la propia conciencla que los
conduce a esos ambilos donde la vida interior logra manifestarse. Se encuentran bajo ‘el
electo de una lension; algun estremecimiento fos suspende en un presente. Revelan su
presencia ahi, donde estan, pero al mismo liempo, lo‘inefable que cantienen se pronun-
cia y a la vez se oculla; Da la impresion que guardan contenidos para entregar en olras
realidades, en ofras oportunidades, no lan inmedialas y exlernas, donde el silencio, la
reverencia y | conciencia los acojan. i '



Ricardo: En mis cuadros la rateria se halla claramente diferenciada. Sumida cada una en su
propia transparencia, [as cabezas para mi revelan lo vivo, lo receplive. Por lo lanto,
jamblén esla presente la fragilidad gue siempre acompana a/la existencia. La vestimenta
se concibe en forma muy realista. Eslos hombres usan camisas de materiales poco gra-
los. corbalas de disefios acluales. una manera se adviefle en su veslir. Mienlras la luz
hace desaparecer las fisonomias, los rosiros casi no se ven, pues se proyectan hacia

otras dislancias.
|ullo-sgosto de 1977,

1.2 FRANCISCO SMYTHE

I, +Qué fendémenos le despiertan interés dentro de la plaslica contemporanea?
- "El enigma de Isidore Ducase! de Man Ray
- "El urinario” de Marcel Duchamp
- El expresionismo abstraclo
- El Pop Art: - Happening
- Environmenl
- Enssamblage
- Lucio Fantana
- E| fenomeno Bacan
- El Avién Calder
Il ¢Aquéintencion responde la introduccion de la folografia en su obra actual?
a) Buscar un acercamientc mas obijetivo, mas cercano a la realidad.
- Fljar la realidad (folo<documento)
b) Alabandono de la artesania en la obra.
¢} Introduccion de lo mecénico en la obra.
La: fotografia esla intervenida, por el deseo de comegir o hacer mas tangible la realidad,
Responde a la Insatisfaccion del hombre frente a ésta.

Fotagrafia presente
Fotacopia reminiscenle.
. &Qué modificaciones ha sufrido &l proceso de represeéntacién. a partir de sus obras
anteriores?
!.a realidad es Imperfecia

Larealidad tiene manchas
La realldad es conlaminada
Larealidad es amarilla imaén,

La representacién ha sido alterada en su forma y canténido. Los rastcos se han tratado en

forma de Boceta. (Estudio de fotografias publicadas por la prensa: Una fotografia, expuesta. a la
accidn de la luz solar, experimental transformaciones en sus valores; las lintas’ (sombras), pasan a
conslituirse en medias tintas (grises) y éstas desaparecen. Quedando asi, la folografia, solamente
constituida: por los valores (lineas y manchas) mas esenciales para la constitucian de unyretralo, y
fque son los residuos de las lintas.
EL COLOR. El hombre es esta vez un simple OBJETO y no SUJETO en la obra. Estarescalado de
su ambiente (environment) y sujeto al analisis cromatice. Se le despoja de sus colores (color -
confaminacion, conlaminacién ambiental) medianie indicaciones (parie del abandono de la
arlesania en la obra de arte) coma una maguela para ser impresa en un taller de silk-Screen.

Se introduce la MANCHA. Esla tiende a romper la forma, o esta aislada en forma de
conceplo, y la geometria actia esta vez, sélo ¢como un principio que liende al squlllbno de la expre-
sividad de la mancha (Antes: estructura mental de los personajes y sostén a la exacerbada
morbidez de los rostros).

El color que cirGunda y agrede al hombre, esla aplicado en trazos provocalivos, para incitar a la
parficipacion y reaccion del publico.

Me interesa esla vez retomar tode lo desechable para la obra de arte "acabada”, Me interesa
el esludio y el bocetd camo una manera de expresion actual. Dejar planleada una idea, un
concepto. Que la obra sea un proyecto, y solo plantear, sin formular pregunias, ni entregar
respuesias,

Denunciar, develar, una realidad que existe, que veo, que considero. Debe exislir una toma de
conciencia, sobre una realidad que patenliza la deshumanizacion de nuestra civillzacion actual, Me
interesa una situacion de confiicto con 8l medio, es decir, reflejar el medio aclual v lantear el conflic-
ta del hombre y &l medio.

Hay una denuncla de la soledad y desquiclamiento del hombre, inserto en el paisaje urbano®,
un hombre agobiado, acosado, agredido, enlre una inlerminable serie de productos recién fabrica-
dos (publicidad de consuma) y un monidn de desperdicios y escombros due amenazan con
sepultarlo (contaminacion amblental y atmosférica),

~Toda obra fiene un proceso de elaboracion, y éste, debe ser visible, El "error” es parte de la
obra. Esté integrado a ella. Ma interesa més la cosa vital, que el estudio de la ferma y la manera de
hacerla. La obra debe ser un molivo polémico dentro de una habilacién.
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N EL PAISAJE URBANGC: no tiene espacio, carece de aire. El paisaje urbano no son las calles,
ni los edificios, nl los parques. Son ssas pequefias banalidades que conforman una atmasfera
comercial y mecanizada, La luz de Nedn, el lamo de basura, el patio de desperdicios, el perro
vagabundo, la cartelera de cine, el muro stucio de propaganda, el brumo.

Y también el hombre caminando, oripando en las esguinas; solo o del brazo de alguien, una
muchacha, otro hombre. O tal vez enlrevislo rapidamente como una pesadilla; en I ventanilla de un
tren, o detenido en &l andén o en un automavil que permanece por fracciones de segundo ante los
jos.

Canocemos al hombre y los hilos que 1o mueven, El ciudadano urbanc no es libre. Esta deter-
minado de anlemano. Se le dice qué debe comprar, qué debe desear, en qué: debe creer, (mass -
medias, comics, publicidad urbana), a quién debe amar u odiar. Es el cdigo del consumo - que no
excluye el consumo politico - que funciona a la perfeccion de lo mecanizado.

Alli esta el drama. Espacios angostos, uniformidad, productos enlatados - incluso musica -
brillo de luces, desesperacion, ansiedad, busqueda de lo tinico dentro del anonimate de lo multiple.
Formas:tadas de una cullura urbana-en la gue se confunden lo auténtico y lo falso: el seno pastizo,
las pelucas. los maniquies femeninos para tado usa, “incluso para hacerles el amor”.

Cathiogo Francisco Smythe, Galerla Ciamo, sepllembre-octubre de 1977,

1.3 , GONZALO CIENFUEGOS

CAL: ¢cComo podrias definir la evolucion de tu obra?

CIENFUEGOS: Dentro de la figuracion, la evolucién ha sido fundamental en cuanio a la imagen; su
situacion, su ambito, lo escenografico, Tomar mayor compromiso con un espacio propio de la
pintura,

CAL: En tus obras dftimas, aparecen referencias artistico-histéricas {por ejemplo, Las Meninas),
que responden a una actitud generalizada en el arte contempardneo. LQué significa para ti recurrir a
obras dal pasado volviéndolas a trafar?

CIENFUEGOS; Antes planteaba un cuadro denlro del cuadro. De repente aparecio el cuadro de Las
Meninas y el auto-relrato absurdo también. Creo que lo que més me interesa es el rescate de la
obra clasica. La historia del arte es una fuente de inspiracidn tremenda, tanto la historia pasada
como la contemporanea.

CAL: ¢En que cansiste [0 especifico de la pintura?

CIENFUEGOS: En lo matérico, lo artesanal, la pincelada, El tratamiento. manual de la materia, la
cosa infinitamente 'sensual,

CAL: LQué apinas de la pintura en Chile?

CIENFUEGOS: Me parece lamentable. No hay nadle que me Interese particularmente.

CAL: ¢éA qué se debe, a tu criterio, o que it serialas come insuficiencia de la pintura en Chile?
CIENFUEGOS: Primero, porque la praclica de la pintura es cara y requiere de mucha constancia.
No hay mercado. El trabajo debe estar sustentado por una infra-estructura economica. Y segundo,
porque se pone en tela de juicio la labor de la pintura. Pero la mejor defensa que tiene la pintura es
la pintura misma, que sigue motivando.

CAL: éQué opinas tu del arta faven en Chile?

CIENFUEGOS: Es bastante vital, inquieto, y lamentablemenie no prospera mas por falta de estimulo
y de un apoyo mas colectivo.

CAL: ¢Quién mds te interesa deniro del arte chileno actual?

GIENFUEGOS: En general, todos, Leppe me interesa por su desarrollo practico v ledrico. Me gusta-
ria que mostrara mas. Dittbom me interesa, méas como aclitud que como resultado. Me interesan
pintores como Yrarrézabal, Opazo, Rojo, slc., 1al vez en el resultade no, pera lienen una actilud muy
honesta con la pintura;

CAL: ¢Sientes # alguna ruptura con las formas tradicionales en el actual arte chilano?
CIENFUEGOS: No lanto ruptura en cuanto a la utilizacian de un lenguaje, sino al contenido, Antes,
la postura politica dentro de la obra era mas evidente, Ahora se plantea un hombre mas universal.
Tal vez haya un retroceso formal, pero hay ahora una mayor madurez conceplual, y el plantear la
obra.como algo mas unlyersal,

CAL: F;anta a la multiplicidad de fa Imagen impresa, ccomo defiendes ti el cardcter dnico del
cuadro?

CIENFUEGOS: Por el cuadra.

CAL. ¢Qué opinas de la critica de arte en Chile?

CIENFUEGOS: El hecho que exisla un critico que ocupa media pagina semanalmente en &l principal
diario, lo conylerte en critica oficial. Y eso es muy peligroso por la respansabilidad. Esparo que a
través de las revislas se entable la polémica necesaria para que adquiera importancia la critica, Hay
gente suficientemente capacilada como para poder desarmollar una aclitud critica.

CAL: ¢cQué esperas tu de la critica, como artista?

CIENFUEGDS: Una ayuda en la conceplualizacién y la visualizacién de la obra, Que me haga tomar
conciencia de muchas cosas, tanto de las buenas como de las malas.

CAL: {Qué opinas i del Museo Nacional de Bsllas Artes?
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CIENFUEGOS: Deberia ser el Ministerio de Arle, El cenlro en que. como en un Ministerio, se deble-
ran lomar todas las iniclativas, y tener el poder suficiente para cristalizar y encauzar una historia.
Pero. or un lado, los aristas no quieren participar en las actividades del Museo por sU caracler

. 'Y ya crec que todos los artislas [6venes deberian acercarse al Museo, Creo que (ino de los
rnenﬂnismos de desarrollo de Ia cultura deberia ser el Museo, pero no en manas de una misma
persona,
CAL: ¢Qué opinas I de la funcion da las galerias de arte en Chile? | -
CIENFUEGOS: Salvo algunas como "Cedia”, que respelo mucho y "Croma" antes, lienen todas
una finalidad esencialmente comerclal, empresarial, de administracion de arlislas y obras, funcion
absolutamenle necesaria al mismo liempo que la difusion de la obra
CAL: ¢Qué opinion fe merecen los Salones y Concursos nacionales?
CIENFUEGDS: Piensa gue conslituyén una oportunidad de constalar o confrontar obras, y eso es
Importanie para ¢l arlisia y la colectividad.
CAL: cComo explicas it que de la mayoria de los concursos se hayan marginado los artistas mds
importanies?
CIENFUEGOS: Todos los Concursos se vician, por los jurados y otras razones. Por-ofro lado, el
asurnto de los premios es baslanle mezquino; no debieran ser de adquisicion, sino verdaderos
estimulos para los artistas. Debieran ser becas,
CAL: ¢Te parece representativo del joven arte chileno el proximo envio a la Biepal de Sao Paulo que
td integras, junto a Lira; Rojo, Diaz y Mora?
CIENFUEGQS: No'se puede improvisar n envio a la Bienal. Se debiera preparar a los artistas para
estos acontecimientos,

Revista Cal NI 3, agosto de 1578,

1.4 PLASTICA

J.D. DAVILA: LA'OFENSIVA LIBERALIDAD
FERNANDOQ BALCELLS

La alencion que la prensa oficial ha dedicado al arte en estos dias (1) constituye, sin duda, un buen
sinloma de la madurez y la solvencia de un movimienio joven. La audacia de muchas experiencias
de la plastica, hasta hace paco ignoradas o banalizadas, comprueba su eficacia en las diatribas
escandalizadas de los guardianes de la sanidad plblica que, incapaces ya de absorber el impacto
critico de estos trabajos, hacen llamados m#s o menos desembozadas a la represin y la censum,

Se-acusa a los artistas jGvenes de mihlismo’, 'decadencia’, ‘perversion’, ‘plagio’, ‘panfietismo
politico’, y olros pecados, entre los cuales se cuenta el haber sido capaces de lorcer la mano a las
trampas recuperadoras del sistema, "Lo triste es que malbaratan el dinero que entregan las enipre-
sas privadas..." (E. Lalourcade, Qué Pasa),

El anticulo de la revisia Realidad es un documento valloso de aquellas posiciones Integristas
que, contrarias al liberalismo de olros sectores de la oficlalidad (criticos de arle, empresas,
auloridades da museos), enuncian su posiura, en términos de: “... En nuestro pais el arte 'debe’ (..,
distinguir entre expresion y denuncia (...} asumir sus responsabilidades (..} en la socledad de
nuesiros dias, en vista del importante papel que se asigna al arte como factor educativo”.

- LA CRITICA A TRAVES DEL ARTE

La insinuacién es clara: el arte no puede ser enlendide solo como un juega decorativo (llama-
do de alencién a los liberales, criticos, relajados, complices de la decadencia)) su importancia
ideclogica exige que sea puesto al servicio de... el tnico proyecto social autorizado,

Es importante consignar que ninguna de las experiencias denunciadas conslituyen inmediata
o exclusivamenle una critica politica contingente. Guando un artista emplea malteriales inusuales, lo
hace al interior de un proceso de experimentacion visual de imagenes plasticas. En €l caso de
empleo de came real en un ‘cuadro’, ello se entiende como trabajo que opone la ‘presenlacion’ a Ja

‘representacion’, la materia a |a ﬂuslﬁn de materla o puede entenderse también como una opcion
por lexiuras organicas.

Las motivaciones |deolog|cas que na se expresan en la obra no tienen nada que ver con efla.
Puede que el arlista se interese en la ecologia o en la analomia y la obra puede ser inlerpretada en
e80s u olros senlidos. Pero sucede que en Chile, el peso de o escondido, de lo callado y de lo
comprimido.es tal, que |a primera impresion consisle en relacionar la carne colgada, con lodas esas
"Games de Chile" (2) miserables, enterradas, ocultadas.

La critica de ese arle no esta en la denuncia ‘politica’. Ella se situa en el terreno del lenguaje;
de los signos y las 1écnicas que constitiyen los codigos al interlor de los cuales comunicamos y
limitamos nuestra capacidad de pensamiento. Es alli donde el arle irumpe, rompe, reformula y
amplia las posibilidades de creacién de vida,

Elarte se constituye en el lerreno de o que aun no ha sido instituldo y porlo tanto escapd a
1a prevision y al control por el poder establecido. Alli radica su impacto y su eficacia critica; en la
dilerencia enltre una comunicacion con senlidos multiples, ireduclible y la linealidad de la informa-
cion utilitaria, ideclogicamente ubicable y por lo tanto controlabie.
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DAVILA: UN CASO DE PINTURA SUBVERSIVA

Un caso de arte irreductible y. por lo lanto especialmenie alacado en eslos dias, es ¢l de'la
pintura de Juan Domingo Davila, exhibida entre el 7 y el 20 de noviembre en la Galeria CAL.

Con Davila estamos lejos del arte predeterminade tedricamente, La profusion y la viclencia de
sus Imagenes, erdlicas o ‘perversas’, consliluyen un universo cargado de sentidos que aulorizan la
liberacion de cualquier fantasia, tanto comao de las lecluras tedricas més diversas; (sicoanaliticas,
lingtilsticas, sociologicas), o las respueslas inmediatas y directaments corporales camao la de Raul
Zurita (3)!

La obra de Davila constituye una revindicacion especlacular de la fuerza subversiva de la
pintura: intuitiva sin ser inocente, ilusionista sin' ser mislificadora. Sus imagenes son fuertes (d pesar
de la relleracion y de ser por si mismas habituales'y normalizadas como lugar coman pomografico)
por el 'modo en que se arliculan’ en la obra y la abta en el espacio aristico chileno.

La viotencia de los cuerpos, rigidos e inestables, fragmenladas o descoloridos, ordena
relalos multiples en au confrontacion a latela, al color o & la folografia pintada, enlre olros mecanis-
mos de su geslacion y situacion culpable. Parodia plctorica de imagenes pornogralicas tanto como
del oficio’ del pintor. Distanciamiento y contempaorizacion que se organiza en-tomo a 'cilas’ pictéri-
cas adulleradas y descontexluadas, Citas deimagenes consagradas del arte inlemacional contem-
poraneo (Pop-ar! en especial) que Intervenidas y resituadas en el anecdotario simbélico de Davilay
mosiradas en Chile, adquieren otra vida, olra eficacia, ofros destines.

Se puede discutir -en abstracto- sl la presentacién de intdgenes, como conslatacion de situa-
clones desagradables contribuye a denunciarias o afirmarias, Esta cuestion, planieada a proposilo
de la obra de Davila -pero extensiva a lodas aquellas producciones que no son inmediatamente
reductibles o consumibles como propaganda- depende, en el caso aclual de Chile, de la propia
violencia del corlexto. Violencia que asigna -muchas veces- los senlidos, 'y dola de radicalidad
subversiva a imagenes que. en ofros. lugares, pudieran parecer como anodinas. En el caso de
Davila, sus figuras se nos exhiben como una afirmacion auloritaria e insolente de su liberalidad,
como desafio a la represion del cuerpo y, en Gltima instancia. a cualquier forma de represion.

Imagenes exifanjeras, textos en inglés (Emergency Exil. Santiago Hotel Room), lajronia y la
ferocidad de Davila se ofrecen a la paradoja de una vigencia, una eficacia e, incluso, una aceplacion
que la instalan en [a pintlra chilena como fenomeno mayor. Situado sélidamente en la perspactiva
de una cullura nacional ¥ popular. Una obra es popular (‘como arte’) no en la medida en que
impone un senlido Unico a personas diferentes, sino en la medida en que suglera seplidos
dilerentes a una persana unica cuya persona es colectiva,

(1) Revisia Realidad, noviembre de 1979, Revisla Qué pasa, 6 al 12 de dicilembre de 1979; El
Meércurio. 24 de noyiembre de 1978,

(2) Primer Premioen Grafica defa Primera Bienal de Arte Universitario.

(3) Laaccion de Zurila, un comporiamienta sexual y auloexpiatorio, liustrado felograficamente y
presentado junio a un texto en el foro sobre la pintura de Davila en la Galeria Cal, nos
recuerdan el destino vital de todo arte y deloda lectura de are. Zurita, poela, devuelve su
amplitud al lenguaje como gesto del cuerpo.y recuerda del cuerpo gue su naturaleza previa al
‘sapiens’ es el animal. El desafio a la ‘decencia’ es en esle caso un aclo de ruptura con la
Idealogia espontanes que organiza nuestras miradas y através de és1as, nuestras vidas.

La Blckista N8, marza-abril 1580

1.5 GALERIAS
PARA EPOCA DE LLUVIAS
Cinco exposiciones de fotografia y plastica esperan visitas

Hay mucho que ver para este mes de julio en Santiago. Gualro fotografos buscadores se juntaron
en la Galeria Sur, en el Drugstore de Providencia. Paz Errdzuriz, Claudio Bertonl, Leonara Vicufia'y
Mauricio Valenzuela exponen alli sus series cbsesivas y desaliantes. Errazuriz profundiza en el tema
del 'lravestisma® penatrando un mundo vedado para romper con la censura que pesa sobre esas
realidades, Bertoni acepta las "pifias” del revelada, privilegiando la fotografia como tna: huella: del
tiempe. Es lo que oéurre con sus Ires enormes relratos de una mujer desnuda, que presenta sin
marco ni vidrio, pegado con tela emplastica al muro.

"Sacar una lotografia es mas facll que bordar un mantel con punto cruz o hacer una red de
pescadores. Es mas indlil, quizas es la mejor manera de creer apropiarse de ‘nada’.'Puro acstato,
pura sal de plata, Pura idea”| escribe Vicuria en el caldlogo. Finalmenie Valenzusla explora la ciudad
;a;la como fantasma de si mlsma En su serie del cine Prat, se hace presente la ruina de lodos los

s

En la Plaza Mulato Gil se inaugurd la exposicion 'Correspondencia’. Con sobres gigantes,
Gilda'Hamandez y Jacqueline de St. Aubin insisten de dislinios modos en &l enigma postal. No se
sabelo que dicen las carlas de Gllda Hemandez. La escritura tachada y sobrescrita hace para ella
un rico malternal grafico.

En e Museo de Are Contemporéngeo se da a conocer un expresionisia brasilefio. Carlos
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Bracher traslada la ciudad de Ouro Preto & la tela, combinando los edificios def barroco porugués
con elementos cubistas que los funden con un paisaje trabajado con finura de colorido y forma.

El chileno Augusto Barcia también indaga en el paisaje, con Ireinta dleos colgados en el
Museo de Bellas Artes. En la sala Matta de ese mismo lugar, una muestra de mas de cien grabados
israelies contemporanecs enlrega una inleresante panoramica del arte grafico de aquel pais.

Favisla Hoy - 13 al 18 de julio de 1883,

1.6 PINTORES

ENTRE LA RISA'Y LA MUECA
CLAUDIA DONOSO

Sentado al sol en la Plaza del Mulato Gil, bebe & con limdn. Ratl Sotelo, 45 afos, pintor chileno,
expone en la Galeria de Arle Aclual después de diez afios de ausencia. Y se enfreliene jugando al
“a ver sl me reconoce” con las decenas de amigos y compafieros de oficio que llegan a ver su
exposicion.

Al observar sus 6leos y dibujos a lapiz uno se pregunta si alguna vez salio de Chile: en una
almésfera onirica, irénica y erdtica flolan en sus cuadres, copas de vino linto, cordilleras, mesas de
‘pool’, velorios y parejas de amantes que ballan en alguna guinia de recreo.

Fue profesor de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Catdlica y de la de Chile, entre el
71y el 73. Mientras él mismo esludiaba, ejercid como experto caligrafo en los Tribunales de Juslicia
para sobrevivir. Siendo funcionario ptblico recorrio los bares y clubes sociales de provincia que
siguen penéndole con sus imagenes.

De su llegada a Paris en 1974 recuerda el “espanic” anle una ciudad desconocida y sin
idioma para enfrentarla: andaba de la mano de su amigo German Areslizabal, pintor como él, para
no perderse en el Metro. Consiguié trabajo en Ia Sorbona y el alcalde de Vigueux sur Seine le
ofrecid crear una escuela municipal, La formd con sit mujer, Sady Ramirez ("periodista convertida a
la'ceramica”) y aclualmente tienen cien alumnos.

Cuando salid de Chile tuvo que refugiarse porque no podia trabajar en calidad de turista. A
su-esposa le pusieron una "L" en el pasaporie. Rall Sotelo aparecio en una lista de los que podian
regresar y tomd el avion en 15 dias. Esperan que salga "sorteado” el de Sady para venir junlos.
Tienen tres hijos, de doce, 16 y 22 afios.

Entre sus exposiciones afuera destacan las de la galeria Mehring en Berlin, las dos que hizo
como integrante de 'La Jeune Peinture’, el Salon de Mayo de Paris. Y su participacidn en la Blenal
de Yenecia donde realizd un mural. Sus obras estan en la dialeca (archivo de diapositivas) del
Centro Pompidou, de manera que figura entre los pintores latinoamericanos que hay que conocer.

- Viviendo afuera usted sigue pinfando bares y salones de ‘pool’ con parefas que bailan y
festejan con vino tinto, écdmo mantiene viva esa memoria?

- Es cierto. En mi pintura hay una relacién camal con este pals, mi mal de amor, y a pesar de
que me parece tuerlo y feo quiero volver, Telepaticamente no he salido de los clubes sociales y
deportivos que anuncian patilas de chancho en sus espejos. Vivi un buen tiempo en Valparaiso, un
lugar donde lo que yo llamo ‘los mitos chilenos' se suman casi hasta el delirio, y sin ser un
borracho, los mesones de los bares despertaron en mi un interés pariicular. En las quinlas de
recrea y olros silios de festejos se combina la risa con la mueca. No podria olvidar por ejemplo; el
especlaculo sadomasoquista de una orquesia en Chillan compuesia por un ciego, un mudo y un
sordo. £Como locaba el sordo? Mal, pero se las ameglaba. Son cosas que ocurren en esle pais.
Me siento parte de nuestro particular subdesarrollo, cargada de temura y de vida, patético y tiemo
alavez.

- Al abordar esa imagineria popular, éno corre el peligro de casr en un pintoresquismo
local?

- En la transposiclon de esa imagineria popular esta lo dificll. Se puede caer en muchas
cosas: en el panflelo o en la superficialidad. Pero de esos mundos que a mi me impactan existen
también en otras partes. El ‘mirodromo’ que pinté en Paris es lan palélico como una quinta de
recreo. Consiste en una rueda que gira con una mujer desnuda rodeada por casetas individuales
desde las cuales cada 'mirdn' tiene acceso al espectlaculo hasta que baja una cerlinita negra, Con
Raul Ruiz ibamos a un restaurante que frecuentaban &rabes emigrados y pobres que melian una
moneda en unos aparalos para asistir a la danza del vientre que se altemaba con un video del
funeral de Oum Kalsoum, una cantanle egipcia increible. Y los érabes lloran al ver esas escenas
mientras toman tecito con menta,

- &Y qué le parece ahora la ciudad de Santiaga?

- Hay fuentes de agua en todas parles, pero lo gue mas me impresiona es la cantidad de
mendigos gritando en las calles. El Paseo Ahumacda parece un zoco del Medio Oriente. La cantidad
de laxis vacios también es sorprendente. Antes a uno lo hacian bajarse si el chofer iba en otra
direccién. Veo dos ciudades en una. Sigo prefiriendo caminar por los barrios del San Cristébal y por
la Avenida Independencia, donde viven mis padres. Ahi estan los mismos colores y las cosas estan
iguales, un poquilo mas viejas quizas.

- ¢Como ve a los artistas de acd?
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- Veo que siguen esperando que les lraigan 'la papa’ de afuera. Europa y Norleamérica son
importantes como realidades culturales, pera hay gue salir del provincialisme y mirarse uno mismo,
la realidad chilena. Me parece que aqui hacen una lraduccién demasiado lileral de ella en algunos
Casos.

- En $u pintura lo onirico tisne gran imporancia. {Ha soflado desde que volvie?

- Para mi es Importante el suefio. Ayer sofié que vivia enlre sepulcros. Cohabitaba con unos
sefjores que tenlan las caras tapadas con esas loallas humedas y callentes que les entregan a los
pasajeros de los aviones después de un largo viaje.

Revista Hoy - 17 al 23 de sgosto de 1363,

1.7 PLASTICA

RODOLFO OPAZO
ELGA PEREZ-LABORDE

. "El:arte es una manera de reflexionar en tomo al destino del hombre, con los materiales que le son
propios a cada lenguaje en la historia®,

La definicion la da Rodolfo Opazo y a él le sirve de punlo de parlida para reflexionar sebre:su
obra tremendisia, confiictiva, casi obscena en las denuncias inleriores. Insolente, la imagen plastica
retrala a un hombre atormenlado y agresivo,

"Yo estoy reflexionando sabre el devenir, sobre la relacion del individuo que siempre va a ser
confilcliva, Y el arte, 2 partir mas o menos del romanticismo, eén que &l individuo, el artista, hace un
viaje dentro de si sin ningn amparo, hace un viaje doloraso, Rimbaud dice: "senté la belleza en mis-
rodillas, la enconltré amarga v la injuria”.

"No se lrata de chocar al espectador con estas Imagenes. Pero si lo preduce, me halaga”,
comenta cuando le hacemos saber el efecto angustioso que desencadenan sus ultimos cuadros,
exhibidos en la Galeria Plastica 3,

“A priori no lienen el afan de remecer, sing que la relacidn que &l individuo tiene, v yo tengo,
con el medio, es conflictiva. L'a relacion que yo pueda lener, lengo que universalizarla. Si no la
universalizo quedaria como el arle de un loco con'su propio conflicto. Asi, el individuo que yo
percibo del mundo, lo veo como receptaculo de la agresion. Sin connotaciones politicas”,

- éCual seria ol conflicto fundamental del individuo con el universo, con la realidad en ests
momento? p

--El conflicto parte con la historia. Yo parlo de gue en todas las cosmogonias, en lodas las
religiones, exisie un momento de caida, de ruptura con el medio. para unos es el paraiso, para olros
es la pérdida de la luz. El conflicto con la realidad empieza en ese momento.

- £4Como se hace camne y huesos en ti ese confiicto ahora?

- Yo me hago cargo de ese destino del hombre.

- Paro ese destind no es tan despersonalizato, cverdad? parte de una angustia basica tuya...

- indudable, Mas que anguslia (lodos tenemos angustia); parle de una percepcidn del mundo
que es propia de la gente que hace arte. No es ni mejor ni peor que la de ofra gente... Parte de una
percepcion conflictiva del mundo.

Treinta afios hace que trabaja plasticamente con esta idea humanista. El hombre ha sido su
tema central,

- Esta hombre, el de esta exposicion, ha sido:mas proximo a lo conlingente . A pesar de que
el otro (el anlerior). por eslar mas lejano, lampoco guiere decir que esté menos inmerso en la
realidad. Con &sle la relacion es mas direcla, porque 10 ves mas gestos,

- La sexualidad estd presente en las pinturas en forma brutal...

-~ Justamente. porque el individuo como receptaculo de esta agresion, es vulnerable y es
vulnerado por todas partes.

- ¢De qué manera fe sientes vulnerado to, por ejempio...?

* - Pienso quelo gue |e pasa a uno no liene ninguna importancia.

Y en este punto Opazo se rie, se siente incémodo. Deja de manifiesto que prefiers marginarse
de la intelectualizacion de sus cuadros.

- Yo me siento mas cercano como persona a esia pintura. Porque yo soy mal genio, porgue
yo ando & garabalos - reacciona de pronto. Pero no habia pensado en eso,

- &Tit slentes que hay una neurosis latente en esta pintura o no?

- Yo sienlo que hay un aspecto neurdfico indudable,

- éTe sientes muy neurotizado por la realidad?

- No, yo me slento burlado, conlaminado por la realidad, como toda persona, Afortunadamen-
te, el hecho de hacer arle me desneurotiza.

- ¢Es tu vélvula de escape...?

- Claro, no necesito pildoras para dormir ni nada. Para mi, la pinlura es una reflexion en tomo
al hombre..., reitera.

- En tus cuadros hay como una virulencia contra ef espectador. Quisiera saber, cudles son las
conclusiones a las que quieres llegar con esfa manera de expresarts, con el planteamiento de tu
pintira. :
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- No existen conclusiones a las que yo qulero llegar. La pintura, para mi, es la referencia
desde que existe el mundo. Y la pinlura es una biisqueda de esareferencia del mundo. Si yo tuylera
conclusiones, no estaria pintando. Esta obra yo la veo muy cercana para lener conclusiones. Daun
leslimonio del individuo que yo percibo.

= dComo percibes al individuo?

- IAsil Vulnerado. Nada mas. El hombre va haciendo su propio destino en el fondo. Las
culturas las hace el hombre. Todo es producto de si mismo. La politica. la economia, la filosofia;
lado, es producto de si mismo. [Todol La civillzacion es producto del individuo; él es responsable,

- Stempre el individuo; pero ki no estas ajenc, no estds da mero espectador. Estds inmerso
en esa realidad, /

- Por e50 te digo, yo trato de universalizar, de hacer varias de mjs percepciones validas para
el hombre. Que a mi me duela una muela o que tenga angustia yo, 650 no Sine como expresion
artistica. Quedaria como la pintura de un loco.

- Entonces foda tu pintura es producto de tu reflexidn solamente. Ahi no estdn tus sentimien-
fos, tus inquietudes, tu instinto fambién...?

- Laglco. Logico.

= ¢Por qué no hay amor, por sjemplo, en tus pinturas?

- Nunga habia pensado...

- Tal vez en el subtexio hay alguna clase de-amor. Pero asi, a Ia vista, no hay ningin destello;
en esta muestra, por efemplo. Se ve mas bien una Intencion de agredir al espectador a través de
estas imdgenes que sacan la lengua. {Tu e lo propusiste, o salid asi?

- Me lo propuse,

-Siempre hay una postura intelectual entonces...

- Absolutamente. Hay una conclencia,

EL CANSANCIO

- ¥ tu ser emocional, cémo esta en 8sa pintura? Por ejemplo, después que la terminas, icémo
la ves?

- Yo lo pinté eso en un mes. Estoy viviendo una crisis con mi pintura hace diez afos. Una
especie de callejon sin salida, un egotamiento. Enlonces yo lenia esla muestra para el Museo de
Ane Modemo de Monlevideo. Iba a ir con loda mi obra, que la genle més o menos conoce.
Gonsclente de mi cansanclo,

- Ocurrio un dia que tomé una tela. Estaba aburrido, desesperado y fui y pinté una cabeza.
Tolalmente libre pinté esa cabeza. Y entonces, pensé, sl llegara a hacer una serie y mostraria aqui
primero, No aluera. Enlonces aparecit Milan Ivelic con las nifias de la galeria y me pidieron que
inaugurara Pléstica 3. Pinlé en un mes y medio todo eso. Pensé si me va mal con la pintura {yo
eslaba Intuyendo todo eso), sl no ma resulta, pongo la ofra. (Se refiere a la antigua).

- Esta obra la lengo muy cercana. Porque un arfista es objetivo de su obra después que la
hecho. Anles no, porgue es mediimnica. Recién después da lo. que hice pude hablar y estar
consciente de Jo gue hahla hecho.

- ¢AUn no tlenes suficlonte objetividad?

~No... Afortunadamente; como que se me abrid una venlanita para empezar a desarrollar una
cosa en mi pintura.

- Hay gran cambio entre [u plastica actual y ia antigua...

- No creo, Ando buscando la evolucién de la pintura mia, pero sin perder lo que yo creo que
puede seruna conslante,

- ¢Cudl senia la constante?

- Creo que [a figura y el tralamiento de la forma, Como ésta se va a conjugar para que el
espectador pueda leer una figura humana, Lo que ha ido camblando han sido las situaciones. Los
contenidos.

- Cada vez quiero hacer mas contingente mi piniura, Antes eran puras ideas,

Partia del individuo; pero ésle eslaba colocado en unas esferas muy lejanas a la realidad.
Enlonces, desde la época en que hice la seria del deporte, quise acercar mi pintura & fa contingen-
Gia, porque me desespera.

EL FRACASQ

- ¢Por qué habia una relacién con el deports?

- Porque en ese memento lo tomé como un sarcasmo. Porque los primeros fracasos de los
tenistas, con loda esta cosa chilena del éxilo, estos éxitos que se imaginan, porque no exislen...

- cPorgué no existen?

- Pero sl éste es un pais de fracasos..,

= En el arte no me lo parece tanto...

- La historia del arte esta hecha de puros fracasos, pero es distinta.

- ¢La historia del arte chileno?

- No, todo el arte. IE| arte esta hecho de fracasos! En un sentido maravilioso. El fracaso coma
entidad estélica...

- Como motivacion, si... claro.

- Greo que el arle es dislinto, porque los arlistas no somas pretenciosos lampocs,

- ¢Coma es tu situacion frante al fracaso?

- Bueno, yo paso fracasando. He fracasado mucho, En forma horrorosa al comienzo. Cuando

83



uno es mas viejo se va acostumbrando. Fracasos de todo orden y los que més me imporian son
los que tengo aqui adentro, dice, senalando su laller, donde conversamos.

- Pero ¢sientes que has logrado algo realmente?

- §i. No quiero ser vanidoso-humildée. No, yo estay contento con mi obra,

- éEnfonces la sensacién de fracasa sobreviene de que no ha habido una comprension
suficiente de tu trabajo,..?

- No, a que yo fracaso,

- ¢Te rafieres a que lo que ti tienes dentro no siempre éstdplasmado como lo concibes a
prior, por efempio?

- |Claral

- Cuando ves el resultado éno te gusta?

- No, iclarol

- ¢Tienes mucho esa sepsacion?

- Claro, iBastante!

- Y en esta musestra ¢lo sientes también?

- No, mucho menos. Como persona me siento mucho mas identificado en esta exposicion.

CRITICA A LA CRITICA

Profesor de plastica hace veinte affos, se permite hacerlo senlir cuando locamos el punto de
la critica,

- Hay quienes te identifican con el sumrealismo. Yo no te siento identificado para nada con ese
movimfento, ¢Por qué pusde sucedar 8s0?

- INo, para nadal Quisiera decir algo respecto a lo que llaman la critica, Creo que la critica en
Chile existe y a un nivel extraordinario. Hay gente idonea, con titulo universitario y esa critica se da
‘en las universidades. Las personas que realizan esta critica tienen 'obra’, como los arlistas que
tienen "obra’. En esta obra ellos reflejan su posicidn, producto de una reflexién seria acerca del arte.
Estan Milan Ivelic, Gaspar Galaz, Margarita Schulz, Luis Advis, gente excepcional,

"Existe la olra critica’ entre co;nlllas. los que se autodenominan criticos, y para mi son
comentarisias de exposiciones. Gente que ‘na que ver'. Uno es un dtscjakey, olro es un agricultor.
Han llegado a hacer crilica yo no sé por qué. Entonces son unos ignorantes. Hacen una crilica
impresionisia, de acuerdo a la subjetividad, a lo que le han contado incluso, No tienen fundamenlo,
ni filosofico, ni estético ni lingtistico, Esa gente, desanolla esla actividad ¢ome usura, porque le
estan usurpendo el lugar a olra gente mas capaz y estan desviando la atencidn de la poca genle
que los respeta”.

Finalmente, logramos hincarle el diente del todo, v se explaya libremente sobre lodas esas
cosas que lotocan hondo.

"Con respecto al surreallsmo, cuando era joven no sabia”, conlinGa, "o que era el surrealis-
mao y luve una influsncia muy fuerte de Roberto Matla que si era surrealista. Hasla que un amigo me
dijo que esto que estas haciendo se llama surrealismo y empezd a informarme acerca de los
antecedentes filosdficos de este movimiento®.

Entonces confiesa que sinlid una identificacion moy grande con el suirealismo. "Pero a
medida que ful madurande mas; comprobé que la palabra surrealismo es un galicismo, que no es
como los critiquillos chilenos creen que es superrealisme, sino que si supieran francés sabrian que
es ‘mas alla' del realisma”.

- "Y fue un grupo formado por una serie de artistas que tuvieron como fundamentacion
béasica una cieria aclitud fllosofico-poélica ante la realidad. Una vez destruldo el grupo, quedé una
percepcidn de esla actitud que proponia el surrealismo, una aclitud que ha existido en el hombre
desde gue ésle existe, Una percepcidon magica de la realidad. Ahi eslamos mucha gente que
coincidimos con esa manera de percibir el mundo. Pero el surealismo, al morir Breton, setermind.
Ademas, lo importante fue loda la accion paolitica que hicieron, la politica cullural dé desplazarse. Yo
no tengo nada que ver con el surrealismo.

- Entonces ¢io tienes como raices, como una conformacion mental? Pero no se podria califi-
car tu obra como surrealista.

- IPor ninglin motivo!

- ¢le pondrias algin rotulo a tu pintura?

- {Figurativo?

- Pero lo figurative es tan amplio éno?

- Figurativo, simplemente.

Opazo se muestra interesado por el feismo del ane conceplual.

El arte de los 70 -dice- se vio abruptamente cortado por 1o que los criticos llaman el arte de
los 80. El primero es la negacion absolula de Ia pintura; la muerie de la pintura. La descalificacion de
la pintura, Con una rafz en Marcel Duchamp, muy fuerte. Un movimiento Interesantisimo al lado del
arte conceplual,

“Por una cosa extrafia, la gente joven (porque las vanguardias le ocurren ala gente cronoiogl
camente, le ocurren enire los 23 y los 28 arios), cuando fue vanguardia, dejd una serie de cosas
que son importantisimas:

En el arte de los 80, ocurre que en la gente joven se ha producido un fendmeno bien especial
como &l fenémeno que se produjo con el arte abstraclo en el 50. El pintor joven tiene una percep-
cion tal del mundo, que descalificd el arte conceplual y renace la pintura, Renace el sopornte como
espacio pictirico. Ocurme que la pintura ha renacido y este renacer es la expresion de la fuerza de la
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gente joven, de la virulencia de la genle joven, de un derlo pesimismo del joven ante la realidad,
horriblémente fea y demencial. En conlraposicidn al arte de los 70 en que el arte era una éspecie de
gulrofano, muy séplice,

El momento actual del arte lo encuentrainteresantisimo. En Chile lambién.

LAS RAICES

CGreo gue la pinturg -no asi el arte conceplual- corho soporte, permiliria al artisia joven
empezar a descubrir las que son sus posibles raices, Porque esta pintura le da cabida a esta parle
del ser humano en que yo crea.

- ¢Cudles son tus raices?

Raices aqui no existen. Bueno, mis raices son la calle Suecia donde pasé mi infancia. Mis
raices exislenciales, geograficas. Las espirituales eslan en Homero, en Shakespeare, en Leonardo,
Pero ocurre, en Latinoamérica que exisle un individuo, un ser que es canstante.

- ¢Cudles son esas constanies?

Es un individuo que esia conforimado por una religiosidad: pof el bolera: por el 1ango; las
lelenovelas; el deporte. Ese individuo va a tener las mismas percepciones 'en Ssnliago, Buenos
Aires, Bogola o Caracas,

- &Y cudl es lo tuyo?

- Site vas a la clase alta, en Caracas, estaran hablando inglés y pensando viajar a Miami.
Aquiy en Buenos Aires, hiablaban en francés y estaban yendo a Paris. Ahi no hay cosficiente. Esa
gente no cuenta para una posible Identidad. Creo que el asunlo esta por ahii con Luche Barrios,
con Libertad Lamarque, con Pedro Vargas.

- {Esas sesian las raices?

- Esa'seria una posible idenlificacion de un ser latinoamericano,

= Perotu dcudn cerca fe sientes de 6so?

- Muy lejos.., Entonces la pintura como soporie le pusde dar cabida a eso! a las flores plasti-
cas, a ese color verde nilo, al rosadao, plensa en un living de un hogar de esta gente, que tiene
lelevisién, que tiene el pafijto aqui.

- ¢Fss seria el ser latincamericana?

= - Bueno, yo plenso, Serla una identidad, la menos variable por lo menos. Yo no tengo esa
tormacion, Piense que las generaciones, igual que las vanguardias, obedecen a una edad".

- éCon qué e identificarias mas?

- Yo me Identifico con el afrancesamiento de los individuos que viven en la calle Hemando
de Aguirre, con el da los Padres Franceses, donde me eduqué; con la generacion del 98 que me la
enseiiaron en el colegio. Yo soy un descaslado en ese senlido. Y no me duele. Estoy en una no
identidad. Porque pienso que la pintura chilena nace con Matta, Es el primer pintor que toma
conciencia que la pintura es un elemento de reflexion consciente. Antes los pintores chilenos,
actuaban ante la naturaleza (y perdén al ﬂue no le guste) como reflejo ‘condicionads. Pasaban
curados, velan un sauce y le daban ganas'de pintar el sauce. No habia ni una relacion entre él y el
sauce. Por llimo Van Gogh hace un érbol pero esta hecho de tal manera el arbol que lienes un
arbol que es Van Gogh. El individuo esta transmutado en eso.

- Entonces, tenemos mucho menos raices nosolros que la gente joven. Yo no puedo
traicionar de la noche & la mafiana mi no-identidad! Lo puedo hacer, puedo pintar asi. Entonces yo
no tengo nada, isoy un pintor afrancesadol

Revista Plsma y Pincel - N¥ 10 - oclibre-noviembre 1853,

1.8 EUGENIO DITTBORN

ARQUEOLOGIA PLASTICA POR VIA POSTAL
ERNESTO SAUL

Lo postal no es accesorio, s consfitutivo dé mis trabajos. Es romper el aislamiento & través del
envio de la obra y que ragrase; exponer la obra a otras miradas.

Cablegrama: "Este s un retrato de Iris Clert si yo lo digo”. Imaginamos la sorpresa de Iris
Clert, por entonces en Paris, al recibir el mensaje de Hoberl Rauschenberg, como: respuesia a su
pedido de que el ariista norteamericano le hiciera un retrato, Si Ud. recibe una carta de tamano
poce comente: 54,5 x 39,5 cm., enviada por el artista Eugenio Ditibom, imaginamos también su
sorpresa. Pero si del interior de ella surge una pintura, no porque Diltborn lo dice, sino simplemente
porque plegada en el Interior del sobre hay una pintura postal que, como salida de una caja de
sorpresas, se va desplegando hasta invadir mas de 3 melros cuadrados de su espacio de especta-
dor, entonces Ud. se encuentra frenle a una obra que conjuga dos elementos: la pintura, plegada
en 16 compartimentos, y lo posial; sobre y marcas (eslampillas, timbres, sellos, Inscripclones) que
indican la distancia y el tiempo de desplazamiento,

Analizar la ‘piniura postal' de Dittbom obliga a considerar ambas aspectos simultineamente.
Y eso lo expresa el artista en las exposiclones gue realiza en las Galerias Sur y Enrico Bucci, al
exponer las pinturas y los sobres (Ida y vuelta) en los que viajaron a Sidney, Mejbourne, Call y
Buenos Alres. Y, ademas, lo rallfica al decir; "Yo quisiera relvindicar una inseparabllidad de lo postal
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a lo que pasa dentro de la pintura. Porque, mira: ¢cuél es el punto donde esos dos lugares: las
fotos, las plumas, las manchas, y lo posial, se unen?; icual es la bisagra que los enlaza?... el

pliegue™,

El acto de plegar es un primer pasa, esencial. Es el que determina los limites de los dleciséis
recltangulos que forman la obra. Limitas que se pueden respelar, violar con una figura que abarque’
mas de un rectangulo; y que pueden ser marcados para sedalar que, pese a la violacion, los
pliegues Imponen su presencia, porque seran decisivos en el aclo de doblar para introducir la
pintura en el sobre y en el acto de desdablar, en el lugar de destino, recordando, con su presencia,
la. marca de 16 postal. "Esto tiene mucho que ver con los geslos que (U haces al doblar una carfa y
melerla en un sobre. Entonces, mis pinluras son una especie de interseccion enire ls carfa y la
pintura; son una especie de hibrido, de mestizaje entre |a carla y el cuadra”,

FOTOGRAFIAS Y PALABRAS

Para Diltborn, la pintura postal es una ‘resta’ piclorica: "Se resla del cuadro de caballete, De
alli se sustrae para entrar, maniobrando picloricamente y con un minimao de pintura, al correo, Casl
nada. Lo estrictamente necesario para alravesarlo, salir al olro lado y exhibirse alll como despliegue
de escasos recursos varios: monotipo, fotoserigrafia, pespunte, derrame, zurcido, dibujo, escritura
de molde y timbre, caligrafia manuscrila, pintura’. |

La pintura postal de Dittbom funciona en una misién de rescate: de un lado, rescalar 1&cnicas
{bordar, zurcir, coser); encontrar cuesliones sepulladas camo una forma de ampliar las desaparicio-
nes, que lorman parte de Ia hisloria de América Latina; que esta llena de enlierros y desentierros.,
De olra parte, rescalar fotografias (roslros de seres quizas ya desaparecidos), gue implica mucho
mas que un rescate; que es una operacién de arquealogia, seguida de una clasificacion, a mado de
inseclario, en que la folografia es “clavada” y a la que se agrega un lexto, rescatado del propdsito
de frases hechas, de lugares comunes,

&Y por qué esas fotografias? Porque son rosiros sin nombre, como dice Adriana Valdés,
marginales (o marginados) de la sociedad oficial, especialmenie en tiempos autoritarios. Y Dittborn
rescala esas fotografias, como si fueran mariposas, y las clava en su insectario; las hace ineludible,
sea para forzar el recuerdo, para impedir el olvido o para obligar al reconocimiento de una desapari-
cion. Le preguntamos por el procedimiento para hacerlas ineludibles: _

- En primer lugar la ampliacién; hacer visible 1a trama de indole mecéanica; el cambio de
escala: de unos cenlimetros a un metro por un metro. Luggo, el cambic de soporte: si ti imprimes
una folo en género, en madera, en carlon, se praduce un "chimdo”, la folo hace crisis: Lo que logro
con eso es cristalizar la mirada pdblica.

- ¢Ydequé mansra juega sl texto que acompana ja folo?

Una de las movidas mias para hacer re-visible, para re-ver una folo es agregarle un texlo
que nunca uvo.

- ¢Relacionado con ella o que entre en contradiccion?

Es que cualquier texto entra en contradicelén con una foto. Cualquier foto esla relaciona-
da[wn cualquier texto. Porque uno quiere que a la foto le ocurra una crisis determinada, que se
enferme.

- O sea {tu forma de operar es la seleccion de una folo y la seleccion de un texto, dentro
del rabajo arqueologico de recuperacion qus tu has realizado?

- Exacto. Como ti muy bien dices, habria que entender que el lenguaje seria también una
sustancia arqueoldgica: rases hechas ("hombre de confianza”, “sudor y lagrimas"), frases congela-
das, monedas del lenguaje.

EL BLANCO OGIOSO :

LY en qué material se deposila loda esa recoleccidn arquecidgica: folos, frases hechas,
algoddn, lanas, plumas, manchas?; Lcudl es el soporte que, agredido, sometido a la violengia de los
pliegues, sirve de base alinsectario? Un modeslo papel Kraft de envolver; "en oposicion a lo blanco
del soporte de las obras de arte", agrega Diftbomn.

- ¢No hay algo peyorativo 8n esa ‘oposicion” que i hacas?

= No... si 1 muestras un grabado impreso en papel de envolver, la gente lo mira sospecho-
samente, Parece que los soportes luvieran que ser blancos. Creo que eso liene que ver con algo
étnico; con una cuestion pura, limpia, inmaculada, de algo que no trabaja. Pienso que el blanco es
eleganie porque no trabaja...

Ahora es el momento en que el ‘pliegue’, la bisagra enlre la pinlura y lo postal, que ya
determing el enframado de |a obra, imponga la segunda condicion: el famafio del sobre que debe
gontener la pintura, En el fondo, el sobre esta determinado por el pliegue, El plegado del papel debe
ser pensado en funcién del destino final de la obra: “lener el estatluto de carta: ingresar al rodaje
administrativo del Correo, y ser reconocida como carta”,

Eso seria como una connotacion administrativa, la sancicn del aparato estatal,

- Por supueslo... eso es clave. Porque nadie que hace arte explicita la relacién con la
institucion. La institucién marca la obra...

-  Obligdndote a plegaria.

- Evidente... si no, no'la puedo enviar. Yo hago la obra para que pase por la institucidn.

- Ahora, esa relacion con la institucion, ¢es simplements dejar constancia que pasd por el
engranaje de la institucion, o hay algo més?
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Es, ademas, una relacién de burla. Clare, es una pintura y yo se las paso coma una carla.
Hay una instilucion a la cual se esquiva, se hace algo conlra ella. Y lo imporiante es que es ella la
que marca |as obras: limbres, estampillas, elc. Eila cerllfica Ias distancias y los liempos recomidos,
Con mis obras puedo llegar a cualquier punto del planeta.

Recuperar ef pasado, lrabajar sobre entierros y desentierros, vencer |a erosién y la pérdida de
memoria, y resumir lodo eso en "carlas plésticas” que, pasando por la maguinaria institucional, son
desplegadas, a miles de kilémetros, por receptores miltiples gue las leeran .como una informacién
de una realidad lejana, pero dolorosamente cieria. Y, ademés, debidamente selladas y timbradas,

Fevista Cauce - 5 ol 11 de noviembie de 1685,

2. REFLEXIONES DE ARTISTAS

2.1 TRIPTICO DE LOS HIJOS DE LA DICHA O

INTRODUCCION AL PAISAJE CHILENO
EL ENTUSIASTA

Del Nombre:

Con este litulo se nomina la representacion global de la obra, juntando en esos conceplos-
imagenes, las tres figuraciones, que consideradas 'lteralmente’, son en clerto modo demasiado
autonomas. (Cada panél dél Iriptico tiene ademas un titulo propio: A: "Cortina de Humo. (Ella) para
ﬂoso!&r con el martillo"; B: "Muletilias para la danza {Ellas)”; C: “Aspectos ocullos (El) de la Ronda

oclumna”.)

Comio Imagen mental, 'Los hijos de la dicha', denota por un lado algo mitico, original,
grandioso, de por si elocuente, pera por ofro lado nos evoca elgo semejante a la eslupldez
humaoristica. L.os seres que se nombran con esta imagen -'Hijos de la Dicha'- son seres represenla-
livos lipicos, cualquiera sea la situacion en que se encuentren; ya sea lo inesperado de la dejadez
ambigua con que la fligura senlada en una: silla de balneario mueslra su vacuidad (panel de la
izquierda) o la 'situacion’ yuxtapuesta y al mismo tiempo contraria de aquella olra figura del extremo
opuesto, figura decapilada (promisculdad psicologica), descarnada, ensangrentada y atrapada en
un espacio momentaneo, irespirable y caplico, por completo contrario al desenvolvimienlo de la
vida (panel de la derecha). A un lado (izquierds) la estupidez rosada con verde de la desidia; al olro
extremo (derecha), el resultado menal -azul verdoso- y sanguinario -negro- de la manipulacion
indebida de las fuerzas vitales. Al media {(cenlro) la referencia-a la historia del arte, que materializa
en la imagen nuestra incapacidad de reverenciar lo sublime, imagen a la cual concurren puros
elementos de crisis; (la facturacion) de desmilificacion, (las interferencias cullurales a la "maravillosa
concepcion del espacio barroce” zip.) al mismo tlempo que esla referencia relega a la categoria de
telén de fondo 'y escenarlo de circo, el espacio v ‘el liempo de una gesta heroica, (Pierre Paul
Rubens -L'enlévement des filles de Leucippe- Pinacothéque de Munich). Rubens, (ceniro) sacado
con pinzas de la 'hisloria del arte’ que transcurre en un libro ‘de reproducciones, como “el mas inteli-
gente de los pintores del barroco y probablemente de todos los liempos” zip. Por otro lado esla
relerencia a la historia del.arte es lambién ambigua: junto 2 lo anterior. s funcionalidad en el triptico
es amarrar como ‘media-linia’, la 'luz' eslridente de la desidia (panel de la lzquierda) con las
‘sombras’ del accidente del mecanismo conlemporanes.

Aparle de eslo, es imporiante indicar gque en eslaobra, la faciura (crisis) interfiere directa-
mente el ‘tema’, medificandolo hasta sublimarlo de sus connolaciones puramente exteriores; una
mujer sentada en una silla de balneario 0 un hombre accidentado en la autopista. Refiréndose
siempre &l tema, esta manera de laclurar en la crisis, resalta la irreverancia hacia la forma (es decir,
la manera de 'rellenar’ la forma como si fuera un odioso saco de papas). Sin embargo, la manera en
que estas figuras eslan pintadas no es siempre pinturesca (‘malerisch”), ya que continuamente ese
‘desborde’ fue cunlrolado en los limites. Gon eslo, la tela se organiza en toda la extensidn de su
formato de manera estructural, aunque los golpes del color velen en sectores esa armazén més o
menos aculla. (Emocion y 'plan emocional').

Lo del 'Paisaje Chileno' es un mal Inlencionada eufemisma para nominar de manera mds
directa las connolaciones psicologicas del tema. No importando la obviedad del asunto, ya que se
lrala de meras alegorias. la imagen atrapa el actual eslada delo que podemos llamar la verdadera
nacionalidad

El asomo ambiguo de un velado erotismo no es asunto.puramente subjetivo. Puede inmiscuir-
se lambién en la manera de ser de una nacion. La preferencia por el lérmino 'Paisaje Chileno’ en vez
de ‘Verdadera Nacionalidad' se debe mas que nada al mayor alcance del primero.

Del Color: ;

El color, a través de lo cual propiamente una pinlura se decide, tiene en esta obra una funcion
ademés adyacente. Sea por la inlensificacién, en cierto modo artificlal, o por la matizacion y modula-
cion, realizada 'para no ser vista’, el color fue usado sin excepcion, luera de la sensibilidad, fuera del
juicio, de un modo que puede ser llamado 'Color da Crisis’, Este 'Color de Crisls' (como elemeanto
no cultural) posibiiita en el espectador un primer desequilibrio animico, que lo obliga a meramente
'‘padecer’ la obra. La 'digestion' de un color o una combinacién cromalica en la estridencia’, sera
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necesariamente méas lenta, relardataria, lo-que al final hace mas nitida su experiencia. (Manipulacion
de la intimidad ajena). Este 'Color de Crisis’ no es primeramente estimulo para la emocién sino para
la conciencia; esla traslacion de los efectos cromalicos a un 'lugar’ que no le es propio, se hace
posible por la eslridencia intencionada.

Existe también clerta estructura cromética en el Iriptico, Cada panel se parclaliza en uno dée
los tres colores primarios, (rojo, azul y amarilio) lo que obviamenle se mueslra. aunque en olro
orden, en las zonas superiores de cada formato. Eslo dltimo consliluye, idealmente, una especie de
‘titulo cromdlico’ para cada panel,

Del Formato:

Implica los conceptos de soporte, proporcidn y dimension, Con relacion al primero, es
bésico, que para posibilitar I1a generacion de una Imagen de proposicién, se tenga conciencla que la
eleccidn de un plano bidimensional (tela de lino preparada) como soporte, forma paite de lo que se
llama ‘economia de medios’, ya que ese plano bidimensional es la primera (fundamental) y mas
limpla concrecién de leyes naturales, no cullurales, como son la plemada 'y el nivel, y en esa
concrecién objetiva, lo' mas 'econdmico’ es lo reclangular, porque en ello coinciden forma y
estructura, En cuanto a la dimension, (la proporcién es meramente subjetiva) el gran lamafo
importa por variadas razones| la mas relevante en este caso es que a parlir de una diimensién asi,
(200 x 182 cm.) se hace posible el ajuste enire las formas v el gesto (impulsién - visceras -
'subjetivismo objetivo’).

Del vidrio:

Su funcién no es por de pronto 1écnica, sino la de ser una 'veladura fisica’ y al mismo tiempo
Inocua (incolora, 'inodora e insipida’) para la Imagen. El efecto es retardar la percepcién de lo
‘pinturesco’ de la factura, ‘pasando en limpio’ y dejando como "huena reproduccion’ lo pintado.

Saxto Concurso Colocadom Naclonal de Valoms, octubre-noviembes 1880,

2.2 EL PINTOR DEBE SUS TRABAJOS...
E EUGENIO DITTBORN

EL PINTOR DEBE SUS TRABAJOS A LA PROLONGADA OBSERVACION

EN FOTOGRAFIAS DE CUERPOS HUMANOS

VISUAL Y ESPECIFICAMENTE CONFIGURADOS POR EL CHOQUE Y

LA FUSION EN ELLOS DE LUCES, SOMBRAS, MEDIAS TINTAS,
RECGIPROCAMENTE PERMEADAS Y EXACERBADAS,

FLUJO QUE IRRIGANDO DEVASTA,

APARATO CIRCULATORIO DE CLAROSCURO RIGUROSAMENTE MONOCROMO.,

EL PINTOR DEBE SUS TRABAJOS AL RESCATE DESDE FOTOGRAFIAS,

DE CUERPOS HUMANOS SEMIDESNUDOS, LAXOS, EVANESCENTES,
TRAIDOS DE GOLPE AL EXTREMOG PERFILAMIENTO DE SUS PERIMETROS,
OBRA'Y GRACIA DEL RETOQUE.

EL PINTOR DEBE SUS TRABAJOS AL CUERPO
DE LA FOTOGRAFIA, EMBALSAMADO EN Y POR
LA FOTOCOPIA, DEPOSITO DE LOS DESPOJOS FOTOGRAFICOS.

DEBE SUS TRABAJOS A LA INTERVENCION
DE LA FOTOCOPIA SOBRE LA FOTOGRAFIA,

INTERVENCION QUE AUTOMATICAMENTE

EMPALIDECE, CALCINA, PERFORA, YODA, DRENA, CONGESTIONA,
FRAGILIZA, DESHIDRATA, REVIENE, ENCOGE, ASFIXIA, OXIDA,
QUEMA, SALINIZA, GONTAMINA, AZUMAGA, ALQUITHANA,
DESHILACHA Y EROSIONA LA CORTEZA DEL CUERPO FOTOGRAFICO,
PRESERVANDOLO DESTRUIDO.

EL PINTOR DEBE

SUS TRABAJOS A

LA CONFRONTAGION

DE FOTOGRAFIAS

CON FOTOCOPIAS

DE AQUELLAS FOTOGRAFIAS;
DE DICHA CONFRONTACION SURGIO
PARAEL PINTOR

LA VISION QUE

ORIENTO SUS
OPERACIONES

PICTORICAS.
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ATRAVES DE ESAS'
OPERACIONES
PICTORICAS SURGIO
PARA EL PINTOR

LA VISION QUE

ORIENTO LA SELECCION,
LEGTURA Y TRADUCCION
DE sUS MODELOS,

DE INDOLE INVARIABLE-
MENTE FOTOGRAFICA.

Calbicga Galetia Epoca - Expoaicidn de Eugenio Diltbom - diciembre de 1977,

2.3 LUGARES COMUNES, EXPLORAR/INTERVENIR, LUGARES COMUNES;
(proposicion de unrudimento de modelo de produccion de signos)
EUGENIO DITTBORN

buscar decimos, invesligar, averiguar, decimos pesquisar, cuando decimos explorar decimos na
concebimos exploracion alguna sin una conmocion en el objeto explorado, decimos en la selva
quedaron las huellas de los exploradores. decimos loda exploracion es una Intervencion y toda
intervencion es una conquista;

decimos intervenir es desviar la direccion del objelo explorado, decimos explorar e intervenir
un lugar comin es cambiar su direccidn dominante, decimos es hacer surgir desde el lugar comtn
el senlido aplaslado y sumergido que él conliene, decimos poner el lugar comin en una nueva
direccién, decimos conquistaria para la causa del porvenir;

decimos todo lugar comtn trabaja como naluraleza en la cabeza de les hombres, decimos
lodo lugar comin trabaja como algo dado, decimos los lugares comunes trabajan en el espacio
social humano por el que se mueven sin cesar, a la manera de féslles, decimos a la manera de
fetiches erosionados por el uso, decimos que Jos lugares comunes son maleria mueria, muera y
mévil a la manera de luceros apagados en Irdnsilo;

decimos intervenir un lugar comin es delenerlo, decimos es ir 8 su encuentro y capturario,
decimos es hacerlo fallar en cuanto erosionado en la cabeza de los hombres decimos intervenir un
lugar com(n es desnaturalizarlo, hacerlo trastabillar, impedir su funcionamiento en cuanto materia
sobreentendida, decimos intervenir un lugar comin es cometerle lapsus, hacero caer en acto
fallido, decimos aclo fallido a través del cual imumpa desde el lugar comun 1o que @l cubre, decimos
intervenir un lugar comiin es des-cubrirlo y para eso decimos necesitamos un liquido revelador,
algo del orden de un removedor, decimos algo decididamente quinirgico;

{decimos nuestra intervencion es una demosiracién),

decimos, nuestra experiencia nos sefiala que el modo méas lerminante de intervenir un lugar
comin es anexarlo a ofro jugar comun, decimos es coneclar dos lugares comunes y decimos que
cuanto més alejados en la vida social humana se encuentren los lugares comunes conectados
mayor serd la explosién, mas vasta sera la descarga, més amplia serd la imupcidn de senfido
relenido, decimos mayor sera [a irrupcion de brecha'en el porvenir, decimos irupcién de transfor-
macion del prelérito, decimos construccion de la aclualidad;

y para lerminar decimos todo o nuevo hoy en la plastica nacional pasa por el trabajo en los
lugares comunes, decimos producir nuevos senlidos, decimos explicitar en la produccién el modo
de produccion, decimos explicitar en la produccién de signos el modo de funcionamiento de esa
produccién, decimos modelo, modelo de lrabajo.

Caldlogo Eugenio Dittbom - Estrategles y Peifeccionamisnio de la Plastica Nacio-
ninl yobre la década de ios B0 - diclembre de 1672

3. LECTURAS DE ARTISTAS

3.1 CRITICA DE ARTE
LA FIGURACION EN LA PINTURA DE CARRENO

ANTONIO R. ROMERA

Mario Carrefio es un poco la historia del arte de Chile. Deun lado lo que esa obra revela de magistral; es
Posee en ella una parcela. Esto quiere decir sencilla- decir, de ensenanza y transmision de ungs fundamen-
mente que esa historia no se puede escribir del toda los y de unos principios que la sapiencia del artisia
sin tener en cuenla la obra del pintor. Existen en ella hace muy valiosos; en esle caso, su laboren la Escuela
dos principales vertientes. de Arie de la Universidad Catdlica de Santiago,
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Del otro lado eslé su larea creadora que con afini-
dad arménica se simulténea y se complementa con la
otra. Ahora nos interesa el lado creador. Y para elflo
tenemos que volver la visla atras y rememorar algunos
hechos al parecer insignificantes,

En junio de 1948 -hace ahora veinte afios, fecha
propicia y grala para ser rememorada- el piablico que
gusta de asistir a exposiciones se sorprendié con una
muy bella en la Sala del Pacifico. Ahi, con unos colores
de magia y encanlamiento, con las més felices metafo-
ras plasticas, fundiendo en los rigores de la Inteligencia
el vuelo-de la poesia y de la invencion, se puda veruna
de las mas subyugantes exposiciones de esos afios.

Tal aclo arlislico: marcé una época, en cierto
modao hisloriada por su libro "Antillanas”, en donde un
texto de gran liismo del propio Camefic se alia a la
belleza de los dibujos reproducidos, El pintor afirmaba
su prestigio y agregaba una nueya facela, a un arte ya
rico en poesia y magla, con el matiz de lo inteleciivo y
de lo razonado. Pienso, por ejemplo, que la fascinante
lela "Figuras en el palmar” -1847- es una especie de
version de un cuadro de selva de Rousseau, visto con
ojos distintos. No insintio que exisla un remedo. Digo
sola que el primer contacto del Aduanero con la selva
virgen (ya sé que esa selva es Intuida y de invencion) le
produce idénlico deslumbramiento que exacltamenle
sesenta anos después iba a producirse, de manera
més justificada, en Carrefio.

Como lodos los arlislas autenticos, Camefio es
un disconforme y somele su arte a camblos ¢onslanies
que;, por violentos que resulten, responden, en el
hondén de su naluraleza, a una logica rigurosa
Despusés viene su residencia en Paris, al que volvio para
matar de una vez los embelecos de la nostalgia y de los
felices afos del 1937 al 1839. A la Ville Lumiére lleva un
conjunto de obras pertenecienles a la lendencia
abslraclo-geométrica, en la que destacan las virludes
més alfas del pintor en el tratamiento de los rigores del
distanciamiento, de la asepsia, de la frialdad expresiva.
El proceso creador consiste, en esle caso, en apariar-
se del cuadro haciendo que la materia se despersonali-
cey el pincel no deje huella de su trabajo.

Expuso estas obras con gran éxito en la Galerie
Hautefeuille de Paris.- 1862. El critico Henri Caly-Carles,
de la Revista de arte y arquitectura "Aujourd'hui” (junio
1962), escribié; "Camefio presenta un conjunto de
obras fuertes y sblidas, resultado de blsquedas que lo
condujeron de un clasicismo _ italianizante, pasando
por diversos periodos, al mas puro geomelrismo,

3.2 EL EFECTO "AUSCHWITZ"

Despues de una larga estada en Europa, antes de la
guerra, su arle, al relomar a su América tropical,
evoluciona hacla una pinlura expresionista de gran
sensualidad, reaccionando después conlra esa aimos-
fera climatica, blanduzca, y se enlrega a4 esle neogeo-
melrismo”.

En olra parte el critico sefiala: "Esias obras de
Carrefio revelan una gran ponderacion y madurez. Una
especie de voluniad de perfeccion en las relaciones
formales vy tonales, una auténtica nobleza de alma, una
sutileza sensible, delicada; un sentido de grand-za y
una fuerza que lo colocan entre los mejores arlistas de
esia disciplina”,

Viene en seguida ofra elapa. Es la aclual, la
figurativa de nuevo, y, obviamente. no podemos decir
que sea la definitiva. Nos sefiala, empero, algunos
rasgos interesantes. En primer lugar se revela con
lodos los signos de la madurez y la plenitud. Se
advierle, ademés, en esla elapa, que Carrefio coloca
bajo el marchamo de "un mundo petrificado”, la presen-
cia de los méviles morales. El choque de la estélica con
la ética es testimonio de aquella madurez. Olgamos al
pintor: "Ef Mundo Petrificado ha sido producto de mi
inquietud y temor ante la posibilidad de una guerra
atomica frente al desamparo del género humano”. Las
pinturas "pefrificadas"” forman una serie admirable.
Personas y piedras, estado al cual van a parar aquéllas
en singular metamorfosis, cuya mulacion parece haber-
se producido como consecuancia de alguna catasirole
chsmica o nuclear

En una desviacion leve de dicha corriente podria-
mos colocar los 6leos Inmedialamente posteriores,
exhibidos con cardcler inédito en esta exposicion
jubilar de la Galeria Central de Arte. El cambio que nolo
es el regreso a los valores visuales, Opticos y formales.
Mas no podemos negar que esta subfase sea conse-
cuencia de la anterior, Empero, los elemenlos organi-
cos gue con lanta evidencia aparecian en las pinturas
petrificadas, se atendan,

Ese mundo comunicaba una expresidn silente. El
silencio y la tacitumidad crean un fuerte dramalismo.
Ademds, se acentia la quietud. Es un universo Inmovil,
La elapa mas pendiente de la "visualidad pura’, de la
figuracion formal, deja intaclo el poderoso dominio
técnico de Camefo, su magistral habilldad de dibujante,
su instinlo de colorista. La acenluacion del aspeclo
dinédmico proviene de que tales obras subrayan el estilo
metamdrfico o crean la sensacion estrictamente pléastica
de mudanza de formas.

E| Mercurlo, Santlago, dominge 2 de junio de 1868,

ENRIQUE LIHN

El trabajo abserto, reconcentrado y concentrado de esta serie de dibujos y pinturas se abre en Ia
obra de Roser Bru a las horipilacicnes y cegueras de los campos de concentracion, comunicando
con ello coma una conciencia crepuscular con sus lampos de suefio o sofiarrera proyectados so-

bre el venlanuce clego,

En Roser, la pesadilla es armoniosa, sus fantasmas le son ligeros, y estas imégenes no han
querido y quizds 1ampoco han conseguido despojarse -en beneficio del puro horror inalcanzable
desde el punto de vista de una obra- de la euforia de una técnica dominada y productiva, capaz de

una conslanie fecundidad.

De lo que =e llamd tal vez, en otras tiempos, la belleza.

La obra, cuslquier obra gue merezca esle nombre, es dicha euforia y documenta, pues, la
imposibilidad de documentiar, sin eludifa, la verdadera experiencia del inflemo que ignora
seguramentela fruicién de un intercambio de sustancias con la vida.



—

El' mismo Bosch pintd, en este sentido (y en el sentido del sentido del que siempre da cuenta
una obra) un infiemo paradisiaco. Los horrores de Goya lo son en relacién a sus referenles
histéricos, pero no asien Io que respecta a la exultacién de su puesta en obra. El Café en que
enloquecid Van Gogh ya no era, no podia ser el mismo que pinlo antes o después de ese aclo,
tratando de expresarlo como "un lugar donde uno puede enloquecer y cometer un crimen”. La
comelacién enlre ambos sitios no debe buscarse en el gesto desaforado sino en la 1écnica de la
expresion: "no creas que mantengo en mi una fiebre arlislica. Debes saber que me entrego a los
caloulos mas complicados”.

Roser no puede ver, desde adenlro; esos campos. Los evoca a la distancia que impone una
{antasia en el senlido fantasmal de esta palabra. Sabe que estuvo cerca de elles. O de la muerle en
plena infancia, al estilo, en lo prematura, de la que impusieron en los ghetios y campos de concen-
tracion a los vastagos del pueblo judio los verdugos nazis. También los niftos espafoles, durante la
guerra civil, morian o no morian por una cuestion de azar, y Roser era uno de ellos cudndo se
embarct en el "Winnipeg” rumbao a Chile.

Los refuglados. como los concentrados que sobrevivieron, dificimente pueden haberse
formado luego, sobre la base de la experiencia de su propla y ajena enajenacion al puro azar. la
idea dé haber sobrevivide por el decreto privilegiado de un cierto destino -fatum- encarifado con
ellos y preocupado, aunque serio’ e inescrulable, por engranarios amorosamenle en una totalidad
denlro de la cual cada ser es hecho para lo que hace. La genle lisa y llanamente moria o no moria,
Creo que eslo es lo que dice Roser Bru, y que la pintura y dibujos de esla serie emergen lambién
de olra intuicién dictada por esa realidad: el yo vivienle, o sobreviviente, se ve fanlasmagorizado por
su presencia en el Wi de los muertos: entre el Wy el yo no hay un destino discriminador sino un
puro'azar en bruto: la materializacion del fantasma es la fantasmagorizacion del médium,

En Roser la comunicacion con los muertos no puede dejar de ser un acto vital, el de su pintu-
1a, pero ésta es en cualquier caso el lugar ameno de una reflexion que no liene nada que envidiarle
a las menos oplimistas, a las'més crudas,

Del uno y del otro lado del campo. de concentracién como desiderétum de la crueldad para-
noica de un Nuevo Orden; del uno y del otro lado de la danza de la muerie en esos campos, lo que
prevalece, entre muertos y vivos (sobrevivientes, mejor dicho) es, ante todo, la relacidn enlre dos
términos, su conjuncién, casi su Identidad por obra de ese comln denominador: Auschwiiz y la
ideologia de "la lucha a muerte entre la raza aria y el bacilo judio®. i

La serie de Roser Bru habla de esla 'coincidentia oppositorum’ entre la vida y la muerte iguala-
das bajo la perspecliva de esa lucha a muerle y, como |o expresé Hitler en su testamento politico,
“de la voluniad bien definida de layar al mundo alemén del veneno judio”. ..."Una cura de desintoxi-
cacion indispensable, empresa méaxima, sin la cual habriamos sido asfiados y ahogados”.

La dosificacién del pueblo judio gue lo cadaveriza, lo extermina; lo deporta o lo vende al
extranjerc saegin las hecesidades del Tercer Reich y del ReichslOhrer SS, esto es, la deshumaniza-
cibn de |a idea y de la practica de la vida en el mundo, es el tema de la serie desde el punlo de visia
de las viclimas reales o posibles, de la humanidad para la cual deja de funclonar, tante en el campo
de concenlracion como consigulentemente en el campao social. la oposicion nalural entre la vida y la
muerte susliluida por su igualacién para y por el Nuevo Orden del mundo.

Dicha experfencia es, lo repito, no ya vivida sino creada en conformidad a un sislema de'su
significacién -la pintura- incompatible con |a disforia lotal que le viene de la sustancia'del contenido.

Roser no abandona ni sacrifica el arte al documento, ni. muchisimo menos, tiene la aberrante
prelension de valorizar artisticamente el documento. Documenta su pintura "artistica” abriendo en
ella un campo de concenlracién, de medilacion sobre lo que, para abreviar, llamo aqul "Auschwitz”,
el anti-todo. '

El documento mismo irreemplazable, esto es, la folografia tomada 'in situ', en el ghetlo o en
los campos, en los depdsitos de Auschwitz, en la casa tapiada de Ana Frank, deben presentarse en
campo de reflexién junto con los dibujos y las pinturas. Pues no se trata de una contradiccion entre
el arte y el documento, sino de una oposicion que comilga en la referencia a un mismo misterio
doloroso y tenebroso. A través de la folografia fantasmagorizada por la fotocopia, los extremos se
tocan aiin mas, la identidad imposible entre documento y arte se posiula en el geslo necesariamen:
te efimero de interpolar en la serie de los dibujos la efigie evanescente -copla de una copia- de
Kafka y de su novia Milena. \

Lo que vuelve a ocurir en la pinlura de Roser, en su campo de concentracién -como la
poasia, que solo sucede en el lenguaje, al decir de Barthes- sélo tiene Jugar en una obra a pesar de
la insistencla en su referencialidad. Y hasta se sirve la artista de lo que llama Walter Benjamin el aura
"como el placerinsaciable de lo bello": "la aparicidn imepetible de una lejania”.

Lo que vueive a ocurmrirno es lo que ocurrié ni dentro del sistema en que ocurrid. Esta diferen-
cia es quizas una infranqueable limitacién si de ésta pudiera hablarse (porque, écomo puede ser
limitado algo porque no es’le que no es?) pera esa imposibilidad puede "expresar” negalivamente,
por una ausencia del efecto Auschwilz -imposible de efecluar por los medios de un arte en cuyo
campo la: meditacion sobre la muerte es vivida como la aparicion irrepelible de una lejania- como
fanlasmagoria, frauma y sintoma, en Roser, de una sociosis: la Segunda Guerra Mundial, la guerra
civil espariola, el campo de concentracion.

Creo que existen ofras allemalivas para comunicarse con el horror y la esterilidad desde el
acto creador, relaciones de homologia enfre el arle y la historia acaso menos discutible que el
intenlo de Roser en esta opariunidad, e Intentos como el que ella misma ha puesto por obra en
otras serieg, como la que exhibld en la Galeria Carmen Waugh en 1874,
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Aceplo, no obstante, la presente serie de dibujos y pinturas de Roser como una necesidad;
pues es un lrauma el que lo produce: el campo de concentracion, el orden del azar macabro que,
como la veo ahora, forma parte del sentido de la pintura en Roser y alraviesa parte importante de su
produccidn.

Cierlos pasajes del discurso historico, tales o cuales épocas o periados sen particularmente
apropiados para que ciertos arlistas maduros encuentren las invariantes de forma de produccion, la
justificacion de su técnica, el sentido global de su rabajo. Pintan, filman o escriben, entonces,
abriendo en su obra ese campo de concentracion, un'campo magnético, que rechaza lodo aquello
que no esté en el centro de sus preocupaciones, Como en un trance hipnético, sen acosados por
una especie de clarividencia objeliva (no personal ni intima) apremiados por la interseccidn de su
biografia y de la histaria, que es la biografia de los otros. De la historia, es claro, de guienes sulren
la historia.

En un trance asl el anista arriesga todas las comelaciones entre lo personal v lo coleclivo y
eso responde a una necesidad que Juslifica por si todos las medies de comunicacién que se
pongan a su senvicio.

Las cartas de Kafka a Milena, un 'Kafka par lul méme' y su repertorio, de viejas folografias
impregnadas del aura kafkiana, la lectura de Kafka y la Impresion de encierro, de invalidez y
desnudez que ello produce -el de un 'infans’ contradictorio que escribe como sl rayaralos muros- la
infancia emparedada, Ana Frank, De todo esto esta hecha la serie de Roser. De esa especie de
Ironia en bruta que implanta el azar histérico. La comrespondencia de Kalka y Milena Jesenska es
como un quiasmo: el azar relorizado. Kafica murié en 1924, poco antes de que el pazismo inaugura-
ra "Auschwiiz", en el campo de concentracidn de su literatura. Pues su vida fue la de un recluido en
la escritura letal pero eufbrica de 'La Melamorlosis', 'El Caslillo' o 'La Colonia Penltenciaria’. Milena -
que no era judia- murid, en cambip, en un verdadero campao de exlerminia, por defender en Praga a
los judios, de palabra y de obra, como periodisia y como activisia de la emigracion clandestina. Es
esta una relaclon paradigmatica. La del que debia morir bajo el nazismo que prefigurd en sus textos
y la que podia no haber muerta en el campo de concentracion. La relacion de unos destinos inter-
cambiables bajo la "logica de Auschwitz”.

Milena murié primero en la “vida" de Kafka, una vida agostada, reducida a cero por el campo
de concentracion de la obra kafkiana, Milena se fantasmagorizd en 'El Castillo' apies de ganarse,
por los excesos de su vitalidad heroica, el campo de concenlracidn real, La una por el ofro, la
igualacion de los opuestos en un misma fin donde lo real y o imaginario se confunden. Kafka que
no murié en "Auschwitz" y Milena que murid "alli* son en cierto senlido una misma persona: el yo
que esla presente en el ti. Kafka hizo de “Auschwiz” un largo y minucioso recuerdo del futuro
desde el centro de una escrilura de concentracion punto menos que imposible como arle de la
palabra, por su negatividad y su separacién de la vida y casi, pues, del arle.

La presencia de Ana Frank en esle complejo, en este trauma histérico, es una presencia
estructural y no solo elemento contingente unide por metonimia a la cronica negra del nazismo, Ana
Frank es la infancia en que se recibe el shock, la deiensa en el shock de la psique que se escuda
del horror acogiéndolo en el inconsciente y reprimiéndolo por obra y gracia de una pasion artistica
por la vida, la que puede oponer una nifia dotada al horror de la vida, al vérligo de "Auschwilz", Con
esa Imposibilidad de concebir el nazismo desde el punto de vista de la vida se insiala en o casi en
el campo de concentracion la casa de Ana, la nifa emparedada. Roser se proyecta en esa imagen
que pudo ser la suya -segun el orden del azar bestial, y que es el emblema de su propio modo de
denegar el homor al revelarlo bajo la especie del arte que la liga a la vida y la separa del objeto
evocado: el campo. Roser se ve a si misma y ve a su amiga Lea Kleiner, emigranie, como las nifias
que eran cuando el nazisma y como los: pequenios fantasmas que podrian haber sido ‘ahora’, de
haber corrido la suerte de Ana y olra parecida. En Ana, Roser es Kafka que no murib en el campo y
Milena que murié-en él, a la edad en que les habria lacada morir, la de Ana, come Ana quizas repri-
miendo la Idea Auschwilz "en nombre” de la vida por la que Milena murio. ¥ en Ana Roser tiene la
edad de la infancia, de la experiencia traumdtica, la edad que a partir de un trauma individual o
colectivo, neurdlico o sociolico, setiene para toda la vida.

Caldlogo Roser Bru - Galera Croma - junio de 1877,

3.3 ROSER BRU: CUATRO TEMAS
: ADRIANA VALDES

Lo comin enftre los cuatro temas: lo fanlasmal. Fantasma Frida Kahlo, fanlasma César Vallejo,
fantasmas las mesas como ex-volos dedicadas a difuntos. Fantasma la sandia atravesada y
sangrante, Fantasma, enlre lodos los otros, el (inico personaje viva (todavia): Radl Zurita, a quien &l
conjunto de la exposicién le presla muerte,
I x® Kk * %
Pensar primero en la sandia. Remitifa inicialmenie a las gozosas, "maleriosas” (maler/iosas)
sandias de Roser, ha ya afios, a sus fruteros plenos, a la época de las imagenes de maternidades,
de las materias. Y luego a la época de'sus "lomas”; las pequefias banderas chilenas sobre un kilito
de azicar. Remitirla luego a un cuadro que ella sdlo conocid tras haber pintado esta Gltima sandia:
"La novia que se espanta de ver la vida abieria”, lo lilula Frida Kahlo, su autora. Una noviecila
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mindsculz, apenas perceptible en una esquina, de blanco, temerosa ante la roja explosion frutal; en
primer plano, la sandia pletorica de semillas. Y aqui en la exposicion, al frente nuestro, Iras lodas
esas remisiones, una sandla que sangra, traspasada por la pequefia bandera de Chile; la que
sangra lambién en la serie de Radl Zurita, Alld la novia blanca, su horror del frulo abierto a tajos;
aqul el fruto como sangre, el fruto violentado, la viclacion del fruto: el sexo frutal atravesado y
sangrante, una loma desde lo femenirio, frutal y violentado, un sentir la viclencia desde un sexo que
no ofrece ya la plélora, sino la herida. Como en las lagrimas de sangre que Roser le presia a Frida
Kahlo. {"Le pongo a ella todo lo que ella se ha puesto”, me dice Roser).

[ B SN
(Frida Kahlo: tal vez quien lee -si algulen lee, esa es la duda- no sabe quién es. Pintora, mexicana,
mujer de Diego Rivera, muerta en 1954, revivida hoy en relrospectivas de alcance mundial, pinlura
que hoy pide con violencla otra mirada, unamirada ajena por completo a [a extrana mezcla de Marx
y de Hollywood en que se ha solido sumergirla. Frida Kahlo pintaba innumerables atlorretralos;
Frida Kahlo, invélida, hizo poner un espejo bajo e dosel de su cama).

L =
Pensar, a través de esla exposicion, en lo que es constituir imdgenes. Aqui un retrato apargce como
imposible: la multiplicidad de apariciones de cada rostro transforma a cada una de elias en un
ensayo, a cada una de ellas en version corregida de las precedentes. La multiplicidad como hipote-
sis de Imposibilidad de fijar imagen Gnica -de César Vallejo,de Frida Kahlo, de Raal Zurita-los temas
de esta exposicion. La tensién hacia una Imagen ausente, e imposible, como motor de Ja repetician
y la variacién delas imagenes presentes en esla muesira.

L8 S )
"La Frida nos tomd” -dice Roser. L.as imagenes de Frida Kahlo fueron las tlimas en pintarse. Desde
ellas puedan explicitarse algunas de las paradojas que implica la constitucién de imagenes, Pensar
en los innumerables autorrelratos y en el espejo bajo el dosel de la cama; mirar el propio rosiro
"sujelo'a tenderse como objeta”, para citar en el contexto de esla exposicion un verso de César
Vallejo; hacer del propio rosiro el lugar de trabajo en que se consiruye reiterada y fallidamente la
propia imagen. Desde Frida Kahlo -amputacién de miembros, Invalidez, rotura de columna, desan-
gramiento, frustracién de la matemidad- pensar en la actividad de fijar una imagen como la aclividad
propia de la carencia: como la voluntad que se erige sobre fa nada. Pensar en los autorretratos
como forma de prestarse arrogancia, de adgquiric presi/ancia, de cubrir con Vestidos suntuosos de
tehuana una piemna mas corla, una mutilacién final. Pintar autorretratos: hacer, desde la desintegra-
ciclfan fisica, la constitucion de una mirada y un'gesto imperioso, la volunlad de invencién da si
misma. B
Desde ahi -la invencién de la propia imagen a parlir de la propla carencia- pensar en la idenlidad
como lraveslismo. En el casoc de Frida Kahlo, Iriple Iravestismo. Traveslida en lraje de hombre,
traveslida en el ameglo siempre exceshvo, escenografico, de la hiperfemineidad: mas mujer que las
mujeres, diria el travestl, recoger en.una imagen el paroxisma de lo femenino, independientemente
de cudl sea el soporte corporal. Por Gltimo, traveslida cuando aparece -desde la curiosa perspecti-
va populista y hollywoodense- como quien recoge en una imagen (aparecida por o demas en la
revista 'Vogue') el paroxismo de lo autéclono, de lo mexicano. La imagen como imposlura: la
imposlura como manera de ocullar -traveslir- |a carencia. La imagen como escenografia de si
misma: como la construccién de la apariencla de o pleno para responder a la demanda -l deseo-
de los olros.

L
“Lo femenino”: una construecion del deseo del otro; para &l deseo del.olro
“Lo mexicano! Luna construccion del deseo del otro; para el deseo delolro?

U )
Leer la imagen de Raul Zurita desde estas lineas Irazadas por la mirada a Frida Kahlo. Da vertigo. Lo
dejo aqui. :

LA B
Roser Bru, a diferencia de Frida Kahlo, no pinia aulorretratos, aunque se folografie en la posicion
del Vallejo de su cuadro. Yo busco su retrato subsumida en los puntos de interseccidn’ de lodas
eslas imagenes diversas, de lodos los discursos implicitos en esta exposicion de cualro temas: en
esos lugares que entran en conlecto y arman fugaz, fantasmalmenle olra cosa. Como sl de eslas
presencias fantasmales, del trabajo reiterado en lomo 4 ellas, pudiera recomponerse olra presencia
huldiza, en la fugacidad de las coincidencias, en las variaciones -otra vez- en tomo a una imagen
ausente, imposible, gue se formarfa en un punlo hipolético hacia el cual todas convergen. L&
presencia del sujeto imaginario de Roser Bru en esta exposicion estaria lras lodas las imagenes
presentes, en un campo delimitado por las Iineas imaginarias que se liran desde ellas, en la canver-
gencia de esa lineas Imaginarias hacla un punto de fuga: un juego de perspectivas, finaimente, la
presencia en fuga del sujeto imaginario -fantasmal- de Roser Bru.

Mi texto es mi obra.

Hay en uno varios posibles trabajos. Los de ahora pertenecen a lemas no agotados todavia y
a ofros en descubrimiento. He puesto mi bandera sobre ellos como lerritorio propio. Las razanes
de eslas "tomas” tienen dislintos origenes: la folografia en la solapa del libro de César Vaillejo
sacada de mi memoria; el reencuentro con el mundo de Frida Kahlo desde un calalogo de su obra
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traido de México; el lema de las mesas - pueslas, dedicadas a algunos; la vigilancia a |a cabeza de
Zurita y la leclura de su poesia. Y en el proceso de pintar a Zurita - vivo, no he hecho uso del origi-
nal sino de mi memoria, volviéndolo retrato funerario. Su muerte se le parecera,

La intuicién moviliza mi pensamiento, creando imégenes y analoglas.

Expleibn Rosst Bru Cuatro Temas, Galeria Sur, Sanlingo - diciembre de 1983,

'

3.4 PATRICIA ISRAEL
ENRIQUE LIHN

Patricia Israel. Asi empezaria una carla, sl no fuera por [a presente intromision, Una carla te lleva
dos punlos después del nombre del destinatario. Como no los puse los nombro. Humor y. juego.
Juego y humor, mi querida amiga, son los gemelos cofundadores de la pintura modema, El castory
el polux de esta loba. Y nuestros comunes punlos de referencia Pintura Moderna: 2 puntos: humor
y juego. Es cierto que lal pintura ha sobrevivido a su antigledad: modema era ya en 1910 antes y
después. Es una humorada del liempo que tiene el pasatiempo de pasar y no pasar en la movida de
la duracion. Y voy al grano sin la pretensién de encontrarlo y ocuparlo, entro en una maleria de dos
dimensiones, frenle a la cual conviene despojarse de la idea fija de la profundidad. Tus cuadros
Patricia Israel, son primeramente efectos personales, aunque los vendas son tuyos, de la. mayor
identidad, Voy a hablar de los con el tipo de superficialidad que conviene al juego. En términos de
acertijos y no de misterios. De charadas y no de critica de arte.

En primer lugar, he recordado la palabra signa, la idea de lenguaje. Eso porque tus pinturas
graficas, dibujos pintados y grabados escrilos tienen como referentes: la historia, la novela y el
cuento, |a layenda y el acertijo. Y también porque, hacen uso de la palabra escrita con la que sa
entrelejen, jugando a descifrar una frase cifrindola en una imagen. Imagenes y lextos deben jugar
aqui en el sentido de las cofrespondencias, el texto desencadena una imagen; la imagen busca
palabras que la suplemenien. En el Encuernilro con Casa de Campo. de Pape Danoso, el texto
cruzaba la imagen con [a que se entretejia, como en las ilustraciones que a lodos pos gustan. La
vida, {se leia por ejempla) era pura alusién y ritual'y simbolo y brotaba de ese lexto esa flor falica
que es la cala emboscada en el refajo de dnico pétalo que le siive de escudo, amenazante y
amenazada por el mufieco de una sola flecha. El relterado monicaco. Cabeza tosca -escribié Marla
Traba, implantada brutaimente entre los hombros, ojos juntos quitandole toda inteligencia al rostro.
Uno de eslos "seres burdos y pesados” que prolagonizan las escenas de Palricia Israel. Como
anlagonisla de aquello que los pinla con amorase horror, En el Encuentro con Donoso la letra de
Casa de Campo no debia tomarse al pie de la imagen que ilustraba un lexto escrilo con un texto
visual; 1al era, al menos la intencion siempre dificil o imposible que esta vez fuyo la autora de esa
secuencia de imagenes ‘epigrafladas con textas alusivos a la novela. La intencién de establecer
enfre €l lexto y la imagen una relacién causal logica, en las dos direcciones de doble implicacién.
Después de las ars memorandl y de los iconos que dieron a leer a los analfabetos de la Edad
Media, un texto oral y preconsiituido -la Biblia para no ir méas lejos, manejar la imagen como una
escrilura es como ver con los ojos cermados antes de quedarse dormido. Y a propdsilo de iconos
en tren de asociaciones faciles, étendria algo de raro el que Patricia haya empleado laminas de oro
para parabolizar la riqueza y la miseria de Marulanda?

Personaimente -un adverbio en desuso, preflero la narrativa de Palricia cuando prescinde de
las palabras o de las raices, sufijos o infijos del recorte de las palabras; porque me lemo que sé
apoye en el lenguaje en lugar de jugdrselo en una pansemiosis, suslanlivo espanlosc- y me gusla -
un verbo en desuso- en especial el grabado de Patricla‘o bien la pintura suelta de lineas o el dibujo
suelto de color. Para decirlo en una palabra que no liene nada de peyoralivo en este conlexto: el
pintarrajeo: arrancarse con el larro de la pintura carcajedndose.

Voy a ser mas especificamenle nerguménico, aunque este lexto quiere ser delicado como la
alocada imaginacion o fantasia de Palricia. Ancche usé una frase de hotenlole, la perdi y quiero
reconstruiria -verbo caslrense y nacionalista. Desde que el arle pinlarajea, el monicaco es al
cuadra lo que el culo al calzén. Ese monicaco en plural del que escribié a propésito de Paliicia, la
bella muerta Marta. El monicaco padre de la patria del arte modemo, Ubu, el rey de Jarmry, pintarra-
jeado en el lenguaje. Apollinaire en la linea Picassa en la pintura hicieron monicacos y los hicieron
los expresionisias, Beckman en parlicular,

En Hispanoamérica hay un fundador remoto y siempre vivo y presenle, con sus calaveras
José Guadalupe Posada; pero es etemo y no modemo, eternamente mexicano un mexicano dea la
revolucién/contrarevolucion. En la Venezuela subnatal de Palricia, ella vivié seis anos en Caracas,
hay un anlecedenle en Reveron. El mexicano Cuevas y el colombiano Botero, son monicaqueros.
Es la linea de Palricla; que ha montado en su pintura un pequefio leatro de monicacos para esceni-
ficar algunas ferocidades erélicas y tanalicas: lorturas y asesinatos que son violaciones el pan de
cada dia en la vida politica policial de hispanoamerica; ferocidades de la vida soclal, que es un
teatro de titeres en el subconlinente, Ferocidades varias. En ese escenario el mona ridiculo no es el
anlepasado, es el representante del hombre en el salén, la calle del operativo, o la cimara de
tortura.

Catdloge "Muy lajos del Paraisa™. Galeria Carmen Waugh - 5 al 25 da mayo de 1867,



4. ANALISIS

4.1 CULTURAS LATINOAMERICANAS: (CULTURAS DE LA REPETICION O
CULTURAS DE LA DIFERENCIA?

Texto para el Catdlogo Internacional ds la Bienal de Sydney 1984,
NELLY RICHARD

5 FORMAS DE LA REPRODUCCION

1.  Lacomparecencia internacional de obras venidas de regiones periféricas significa -para esas
obras- un aclo de renunda a parte de lo que las molivd como obras, se exponen desde ya a
carecer de pasado en un pais olro que les desconoce toda anterioridad, a ver mutilado su presente
nacional por supresién de todo enlace contextual con o que definia su-entomo. Al desprenderse de
la totalidad social de la cual son parte (y que -a su vez- es parte de ellas) y al cortar la red de sus
relaciones inteiproductivas con las demas praclicas, esas obras comen incluso ¢l riesgo de
permanecer injustificadas. Se encuentran en todo caso forzadas a sacrificar parte de la legibliidad
de sus coordenadas de significacion histdricocultural,

El muro (de galeria, de museo; de exposicién internacional) que aficha el deslinn de esas
obras en cuanto extracladas de su totalidad productiva, se erige en soporte de transferencia;
cumple primero con tachar cualquier referente no propiamente museografico. Actia inevitablemente
como soporte de neulralizacién de las fuerzas vivas que dimensionaban la obra en su exterioridad
social,

Comparecer enlonces en manilestaciones inlernacionales desde regiones periféricas signifi-

ca, desde ya, saber del coslo 'de tal transferencia; pero significa lambién abrirse a lo olro en un
nuevo cruce de experiencias que reactiva el significado primero de las obras tensandolo en una
contradiccion historica y geografica, El afuera se constiluye para esas obras en la garantia de su no
clausura -mas ain en circunstancias en que esas obras estan aqul privadas de respiro.
2. Para nosostros, paises lalinoamericanos, la comparecencia en escenas intémacionales
adquiere valor de desafio: nos significa entrar a disputar un estalulo de legitimacion histérica dentre
de un marco de leclura que tiende a subordinar cualquier manileslacion secundaria (marginal,
periférica) a las formas promovidas como modelos por los cenlros de poder intemacional.
Fatalmente opera un automatismo de la remision que condenaria a nuestras culluras a ser puramern-
te duplicantes; cualquler forrma nuestra apareceria como dependiente o tributaria de las formas
intemacionalizadas por las culturas metropolitanas -simple repeticién o copia, imitacion, réplica,
simil de un original patentada por el registro dominante. Lo totalizador del modelo de lectura interna-
cional hace gue se interprete el conjunta de los fendmenos (aunque éslos emerjan de historias
discordantea o contradictorias entre si) dentro de un registro uniforme de secuenciamiento histéri-
co; ese modelo no loma en cuenta las variantes procesuales que especifican cada hisloria como
minorilaria -como disidente respecto al dogma internacional de la Modemidad.

Sucede entonces que esas formas nueslras se encuentren resladas de sus respeclivos
campos de validacidn historiconaclonal en cuanto queda obiiterado su orden conlingenclal de
aparicidn: queda omitida la especilicidad de la rama soclocuilural que determina el agul y ahora de
su surgimiento como fendmeno,

3.  lLas culluras periféricas dificilmente logran revertir el proceso que las condene -por mulilacion
de su facullad dialogante- & no ser sino receptoras de lo impuesto, asentidoras de mensajes
ajenos.

Esas culturas nueslras -negadas al intercambio- se Inscriben en el pasivo de una actitud
generalmente aguiescente p ralificante de lo dicho: lo unilateralizado de la comunicacion intemacic-
nal las acondiciona como culturas puramenle subscriploras de las formas imperantes,

Las carencias de nuesiras culturas no son sélo producta cuanlilativo de la escasez de

informaciones, sino producto de la relacién cuslitativamente deficiente (o deficilaria) que las culturas
dominantes nos obligan a sostener con la Informacion en cuanto monopolio.
4.  Elaplazamiento histérico y geografico ha ide conformando nuestras culluras de modo que se
identifiquen no como produccion de formas sino bajo la forma de la reproduccion; su desline en la
historia ha consistido siempre en conlaclarse con los modelos Intemacionales a Iravés de sus
copias -es ‘decir, diferidamente, La obra se convlerte para nosolros en vestigios de si misma: en
senal &etéda de algo ya sucedido - cuyo valor de aconlecimiento ha sido cancelado por la
repeticion

Esa escena de arle que nos exch:ye a nosalros como aclores e inclusive como tesligos, se
nos revela en un tlempo, siempre secundo (reconstilutivo del momenlo que ya dejo de ser) y
mediada por un registro de traduccion intemacional que convierte nuestras culturas en culluras de
doblaje.

Nuesiras culturas son también culluras del recorte: fraccionadas por el disposilivo folografico

de seleccion de la imagen las obras se nos presenlan -en el extracio- ya corladas de su red
situacional. \
5. Todo pais involucrado en un proceso de colonizacidon se define por lo parchado de su
indumentaria, por lo residual de su tradicion: la memoria de su pasado esta compuesla por retazos
de historias, olras formada de restos hibridos, de sedlmen!aclcnes varias y depositos de lenguajes
ya pelrificados,

El dispositivo intemacional de inculcacién de los mgnos no loma en cuenla la especificidad
nacional de los complejos produclivos en los cuales esos signos estan destinados a inserlarse; de
ahilo disparejo de nuestras ramas produclivas y lo heterogéneo de nuestras series referenciales.



Fingidas en seudolinealidad, imposladas en su seudocontinuidad, esas historias nuestras se
revelan como posilizas (llena de efiadidos, cubierta de retoque) y {raveslidas en su orden de corre-
lacion social. o

Enajenadas por su condicién de doble, viven su relacién a la cultura en el modo de la
susfitucion.

Signos que proceden de complejos produclivos extranjeros a los soportes receptivos que los
acogen; esas praclicas nuestras ponen en juego la estralificacion social resullante de esa desave-
nencia entre técnicas de praduccion desiguales entre si y anacrénicas en sus procesos.

Las préclicas lalinoamericanas més recientes lematizan la condicién de su produccion (inclu-

50, la dramatizan) generando -en su interior- una dinamica de significacién susceptible de cargar
con el destino de la obra en cuanto dividida entre procésos de cullura anllear?énioos enfre si,
6. Larevuella de los signos (rebeldes a su origen) se suscila en el inlerior mismo de los'lengua-
jes nuestros que los transporian desde una zona a otra vehiculando sus respectivas cargas de
confliclo; sublerraneamentie chocan enire si diferentes niveles de culturizacién a que han estado
somelidos a lo'largo de nuesiras hislorias. Enlran en disputa -en el inlerior del signo- sus diferentes
rangos de historicidad social.

Desde ya pugnan entre si dos fuerzas contrarias en el interior de cada historia nuestra; la que
desde afuera impone una significacién conforme a la norma inlemacional, la que desde adenlro
asume la defensa de lo propio y no de lo nativo alzdndose en contra de ese marco externo de
imposicion,

El régimen de censuras que rige en América Latina y aflige nuestras culluras es doble:
procede del intemacionalismo de los imperialismos cullurales que margina nuestra produccion de
las redes melropolitanas de significacion arlistica. Procede ademas del autoritarismo de los regime-
nes politicos que someten el pais al oficialismo de sus modelos de represién. Doble silenciamiento,
doble ley de censura que nos comesponde levantar en el lereno del lenguaje entonces convedido
en terrena de maniobras! el unico silio posible para imprimir en €l el gesto de nuestra desobe-
diencla.

El lenguaje que lrabaja nuestras praclicas es en si mismo ese campo de balalla, esa zona de
emergencia de un significado que atenla en conira de sus regimenes de dominancia.

Subyaceniemente, sa van desplegando las lacticas de resislencia y de combate en contra de
lo prescrilo; se va perfeccionando esa contracultura que ocupa‘la faz oculta de los codigos. Que
Irabaja en la clandestinidad de los relerentes; que se va disfrazando mediante técnicas de lravesti-
mienlto significante, que va parodiando el 'orden, que va metaforizando el registro de la ley.

Are & Texos N¥ 11, Envio n ia Sa Bienal de Sydney, Galeria Swr - diclembre de
1863,

4.2 AHORA CHILE
JUSTO MELLADO

Miintervencion en esle debale se refiere en términos generales a las relaciones que se establecen
e;g; el espacio politico y el espacio plastico, en Chile, en el periodo comprendido entre 1970 y
1983,

Con este propdsilo propongo a consideracién dos textos demarcalorios del periodo; 7
1)  Elpueblo tiene arle con Allende (agosto - 70)

2)  Convocatoria a la exposicién Ahora Chile (oclubre - 83)

Ambos textas perlenecen a una red analoga de escritura politica, ya que si el primero indica fa
voluntad transformativa de un sector delerminado de agentes culturales, el segundo Indica por su
parte la voluntad testimonial del mismo sector. Scbre esa trama, la primera voluntad aparece como
sintoma de la ilusion progresista que consume a los artistas plasticos: durante un periodo (cf;
ideclogia del "hombre nuevo®); la segunda, en cambio, registra el doler de fa calda de esailusion y
convierte la herida nacional en el soplo significante que anuncia la venida del ave fénix de la reacti-
vacion social.

Sl pensamos en los efeclos instituclonales de esos textos, el itinerario pléslico-politico verifi-
cado sigue los movimlentos de una batalla estratégica que comprende sucesivamente fases de
eslatizacion, des-eslalizacion y re-eslatizacion de la cultura.

Si tomamos en cuenta algunos estudios recientes, podemos referirnos a la nocion del Estado
operable para designar el periodo institucional chileno anterior a 1973 en términos de Estado de
compromiso, al cual va aparejada la nocion de Estado docente, encargado de asumir el difusio-
nismo cultural,

A partir de 1964, se pone en marcha la estrategia mas coherenle del difusionismo: el
programa de Promocion Popular (valorizacién de la cultura popular como “culiura de la pobreza”),

A partir de 1970, se lleva a cabo la energelizacion polifica radical dela cultura de la pobreza,
pasando a ser suslifuida la calegoria de promocion por la categoria de conflicto, El Estado de
compromiso se quiebra, llegando a presentar en 1973 una sifuacion llamada de "equilibrio catastro-
fico de fuerzas”,

Este periodo -1870/1973- es el liempo de gloria de la extension cullural asegurada desde el
Eslado, para las masas. El quiebre institucional de 1973 marca el comlenzo de la des-estatizacién
de los aparalos culturales.
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El texto 'El pueblo tiene arte con Allende’ queria decir: el Estado de compromiso realiza una
politica redistributiva de la cullura, Diriamos: el maximo esfuerzo de redistribucion del consumo de
bienes cullurales.

En la plastica, la redislribucion del consumo pasa por la democralizacion de los espacios de
extension cullural como por la sacializacian de algunos sistemas de reproduceion de la imagen. (Lo
curioso es que esla manifiesto de 1970 postula en el terreno plaslico las mismas banderas socicla-
gicas que sostienen al programa de promocion popular, puesto en marcha por el desarrollismo de
los anos 64-70).

Indudablemente, 1973 marca la rupiura de esa aclividad arlistica extensiva.

Pero: Lqué entender por actividad antistica? Aqui se debe distinguir la extensién gremial de la
produccion de obra,

Lo que se desarma en 1973 son las inslituciones de exiension gremial; no por ello se
desarma el producto, ya que en esie lerreno la produclividad no depende de |a extensividad.

Pero 1973.no marca una ruptura en la [nstitucionalidad de los aparalos de Estado mas
visibles, sino de los aparatos de represenlacion del movimiento popular; es decir, los partides politi-
cos y estructuras sindicales.

Hasta 1873 la extension cultural y la representacion politica aseguran la cohesion de la
identidad de izquierda en Chile.

La idenlidad de izquierda busco siempre producir la correspendencla entre cullura de
izquierda y cullura nacional,

Esta correspondencia, en el posl-73, se reflugia en dos espacios basicos! organizacionks
aremial-culturales y organizacion clandestina politica,

Lo que subsisle como base tedrica de esla correspondencia del identificado izquilerdista es
un marxismo reduccionisla. cuya crilica recién se hace patenle en Chile hacia 1977-78.

Por mandsmo reduccionisia entenderé, para los efeclos de este debate. dos cosas: a) upa
comprension mecanica de la determinacion economica. y b) una concepcion leninista de la praclica
politica {remilo a revista Margen N2 3. revisla Proposiciones y a la linea editorial de Flacso, para
situar el fondo documental de la critica al marxismo reduccionisia),

En una primera lase -1873/1978- la organizacién gremial-cultural se arma como espacio
sustitutive de la organizacion politica. La politica necesila a la cultura para hacer circular la palabra
reconstructora de la identificacion perdida. Lo cultural se lrabaja como visibilidad expresiva de lo
organico,

(Guando hablo de politica habla de organizacion, de aparato. De un modo preciso de Institu-
cion. Cuando hablo de cullura me refiero a up espacio institucional similar),

Sipensamos en el periodo pre-73, gloria del extensionismo y el difusionismo cullural, contra-
riamente a la posicion combaliente gue los agentes culturales asumen en su relacion con la politica,
la cultura no hace mas que ilustrar el proyeclo politico,

Preciso mas aun: la plastica izquierdisla no hace mas que ejecutar la funcion ilusiraliva de un
programa.

Si coloco estos hitos tlextuales demarcalorios es porque en ellos -y en el espacio que
demarcan- la cultura, y la plastica en particular. manifiesta su subordinacién esirisclural respecto de
la politica. )

Si en el pre-73, Ia plastica llusira y decora el programa del gobierno popular, en el 83 esa
misma plaslica ilustra y decora el programa de paso a la democracia. Esa ha sido la manera
habitual de relacionar la politica y la cullura en la identidad de izquierda Es aqui cuando esa
izquierda deja ver su vocacion estalal y confunde a sabiendas la extensividad con la productividad.

Hoy, ‘Ahora Chile’ re-sitGa las condiciones de subordinacion para el nuevo periodo que se
abre.

Entre 1970 y 1983 hay sélo dos lentalivas de romper esa subordinacion, Ambas fracasan.
Apenas subsisten en el espacio intelectual nacional entre 1877 y 1982,

Estas tentativas eslan configuradas por movimientos da renovacion del campo politico como
del campo plastico. Su emergencia se sitia grosso moda en 1877. Por un lado, la conslitucidn de la
\:anguardia plastica; por otra parte, la renovacion tedrica de las ciencias humanas. Eslas son las
unicas tenlativas de esle periodo que se dan como tarea desmontar la hegemonia del marxismo
reduccionista en lo cultural y en lo politico, atacando las bases constiutivas de su discurso; es
decir, entre olras, la nocion de representacion, La nocion de representacion pictdrica y la nocién de
represerilacion politica.

Se trata de dos tentalivas que se proponen reformar la mirada sobre el espacio plastico y
sobre el espacio politico interviniendo en el interior de cada sistema, rompiendo en méas de alguna
medida [as leyes de 'su conslitucion.

No habria que ser 1an oplimista para abordar eslos afios. Lo tnico que ha ocurrido ha sido la
puesia al dia del reduccionismo de izquierda en relacién a problematicas de arte y problematicas
politicas que no formaban parte de su discurso'pre-73.

~ Eltexto de "Ahora Chile' y la convocatoria a un Congreso Naclonal de la Cultura no hacen
mas que re-edilar los términos de 'El pueblo liene are con Allende’: y su relomo como operacion
discursiva que se juega a establecer la conlinuidad con el 73 ha sido posible por la Iresponsabill-
dad historica, tanto de la vanguardia pléslica como del movimiento de renovaclon tedrica, que no
logran constiuir el movimienlo cuyo discurso proclamaba preceder,

La via de la re-estatizacion de la cullura exige. por supuesto, definir la politica cullural que se
incluya en el proyecto de redemocratizacion de la sociedad chilena,
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La gran llusién de los artistas y agentes culturales es pensar que sus esfuerzos de definicion
de una politica para un frente lan amplio e inespecifico puede incidir en el diseno de un programa
poliico global. Lo que ocurre es que en esle contexto, la politica cultural no es sino un espacio
entre olros, en el que se realiza el ensayo general de la definicién programatica.

Es, pues, un simulacro,

La "verdadera” politica cultural es definida no por los agentes cultursles, sino por el rodaje
inslitucional de los aparatos de represenlacién del movimiento popular. La cultura no es sino el
espacio decoralivo en que la plaslica ejecula la funcidn ilustrativa del programa.

En 1983 el reduccionismo polifico recupera la hegemonia perdida temporalmente en 1977 a
raiz de |a emergencia de la renovacion ledrica.

En 1983, el reduccionismo cultural re-edita los términos de su hegemonia del 70-77.

Nos acercamos nuevamente a los dias de gloria. "Ahora Chile’ es un primer tanteo para la
recomposicion del frente de arte; es aqui que se poslulan las polilicas de recambio estatal en el
nuevo perioda de extension y de difusion que se inaugura.

Cusdemon de - PARA - @i AnAlisis N 1, Edil, Justo Mellado, Nelly Richard - diclembre 1883

5. DISCURSO INAUGURAL

5.1 EXPOSICION DE GONZALO DIAZ EN EL CENTRO CULTURAL MAPOCHO
(Transcripcion textual) 4 CLAUDIO BADAL

Sefiores Senoras Sefores quiero aprovechar esta ocasion para hablarles del centro cultural
mapocho del centro cullural mapocho y de y de Gonzalo Diaz de Gonzalo el centro nace el centro
el centro nace de una idea de una idea de una idea una imporantisima Idea nace el centro impor-
lantisima decir es decir es decir no hay cultura si na existe unidad enlre aquellos que la praclican
no la praclican la piensan no la practica unidad unidad enlre aquellos unidad que la praclican no se
practica la cultura en Chile en Chile no hay no hay cullura hay gente culta pero el cenlro cultural
mapocho quiere aprovechar esta ocasion en gste momento existe un simulacro de cultura en Chile
simulacro pero raro simulacro triste como como triste como una empanada fria que hastia a los
chilenos los chilenos en periodo de boslezo y letargo hastiados hastiados un simulacro no dura no
puede durar no un simulacro de cultura ja ja i; un asalto un asallo esto es un asalto ja ja a la razép
al hombre no puede durar mucho ja ja envejece un simulacro nace muerto de ahi los bostezos el
tedio el centro cultural nace de una idea de unidn Gonzalo Diaz rescata a la pintura chilena de su
melancdlico subjetivismo hace del arle un aprelon de manos un aviso luminoso propaganda y fiesta
el centro cultural mapocho tiene el placer de rechazar los simulacros como profundamente peligro-
so para el desarrollo de la humanidad luminoso Gonzalo Diaz luminoso y molesio rescala Gonzalo-
Diaz el ante chileno de esa extrafa melafisl mela melafisica extrafia polvorienta meta rescala
metafisica latincamericana de lo profundo y de lo patélico y lo absurdo nos aburmimos nos
aburrimos aburri aburrimos ya ha sido cultivado por otros por olros cullura de haragan haragan
vivimos de las rentas por olros de la rentas hacemos como si como si como sl vivieramos como si
pinldramos como si estuviéramos ocupades como si estuviéramos creando pero pero na pero no
estamos no estames creando nos abumimos dormimos largas ‘sieslas vivimos largas fertulias
horribles conversaciones conversaciones homibles leleféricas’ dormimos largas siestas deshonro-
sas para el hombre moderno nos dérmimos nos dormimos con facilidad con nos dormimes con
facilidad y nos apasionamos nos nos dormimos nos apasionamos para volver para volver volver a
dormirnos pero pero paramos paramos la oréja la paramos la oreja ante los delilos doméslicos de
las mas de las més de la mas baja especie pero no pero no tenemos no lenemos la humildad fa
humildad no tenamos y el coraje nos falta no tenemos el coraje para para estar despier despiertos
para inslalamos dice Sarlre dice Sarire por ahi dice Sarire para inslalamos en este momenlo en
esle momento de la historia y quérelo conira todo dice Sartre dice Sartre contra fodo quererlo este
momento ‘con la obstinacién del vencido contra todo con la obstinacién y el coraje vivimos
momentos dificlies momentes no tenemos vivimos momentos dificlles no lenemos paz ni tranquili-
dad paz nifranquilidad e! ceatro mapocho nace de una idea quiero aprovechar esta ocasion para
hablar de Gonzalo Diaz para referirme a Gonzalo Diaz quién Gonzalo Diaz con tanla inleligencia con
inteligencia ha comprendido el ha comprendido Gonzalo el significado de un lugar de encuentro
para todos ha comprendido un lugar con lanta inleligencia de encueniro para lodos de encuenlro
en esla ocasion para referirme a Gonzalo Diaz de una idea quiero aprovechar esta ocasion para
referirme al cenlro cultural mapocho hagase socio del cenlro hagase socio de Gonzalo Diaz
muchas gracias muchas muchas don héctor Hoces de la guardia muchas gracias klenze don
heclor y de la guardia gracias klenzo ltda en miguel de alero 2869 comuna de guinta nermal por
kienzo gracias de la guardia don heclor vanguardia.

Exposicion de Gonzalo Diaz. Centra Cultural Mapocho - 29 de julio de 1582,
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Documentos
CAPITULO V

1. DIAGNOSTICO CRITICO

1.1 ¢REQUIEM PARA UN MOVIMIENTO ARTISTICO?

Nuestros lectores han seguido en eslas paginas el desarrollo de un moyvimiento artistico que se
Inicid hacia 1975 con la reaparicion de artistas cuya obra critica al actual modelo se desplegd en
escenarios marginales ligados a Ia labor solidaria de la Iglesia. Estos artistas fueron motivando y
formando nuevos creadores, especialmente enlre la juventud, a la vez que iniciaban diversas organi-
zaciones y talleres culturales.

Su momento de mayor expansidn esluvo en los afcs 1977, 78 y parte del 79 cuando, coordl
nados entre si, los lalleres realizaban actos masivos con un considerable apoyo de plblico,
Ademas, ellos constituyeron el semillero de una nueva generacion de arlistas que desamollé nuevas
lormas de expresion creativa.

En ese tiempo, quienes se "iniciaban" en este mundo, como creadores y como plblico, se
encontraban con un circuifo marginal, claramente delimitado, de la expresion artistica disidente. Alli
se reconocian los pares y se diferenciaban de los nones.

Hoy no enconlramos en nuestro mapa cultural a muchas de aquellas agrupaciones de
artistas, y sl alguien guisiera -como lo inlentd tiempo alrds un semanario nacional- inventariar las
trincheras de la expresion cultural disidente, se enfrentaria a una tarea bastante mas ardua.

Esa transformacién del panorama cultural resulta enormemente imporiante, y lratar de apuntar
a sus causas, altamente iluminador.

Creemos que a esla situacién ha contribuido un doble movimiento: uno proveniente del oficia-
lismo, y otro de la disidencia, !

El primero se inicia con el lanzamiento del ‘Arte-Empresa’, expresién del aperiurismo politico
en el campo cultural, ¥ corresponde a un inlenlo de cooptlar una actividad artistica: que ya era
demasiado vasta e imporiante como para desconocerla o reprimiria, lo que proporcionaba, también,
electos saludables para la imagen. Este objetivo "crude”, se combina con una lradicional valoracién
de la cultura como ‘bien del espirtu’, y la existencia de una ancha zona de expresion arlistica neulra
en cuanto a una valoracién o condena al actual modelo.

Desde el campo disidente opera otra dindmica. Aqui las condiciones para esta nueva
situacion se suslentan tanto en la consolidacidn de una nueva generacion de artistas que llega a
adquirir un alto nivel profesional, como en un agolamiento de la dindmica marginal y la necesidad de
conquistar nuevos escenarios para acceder a nuevos plblicos y ampliar su influencia cultural. Esta
orientacion Impulsa a la disgresién de Jas organizaciones marginales y marginadas, a la vez que se
ve favorecida por ella. Impulsa, también, a la bliisqueda de un desarollo y una imagen auténoma de
cada artista, grupo o conjunto.

De esta manera, desde ambos polos se dan nuevas exigencias que apuntan a una distensién
de las fronteras y a una hibridez can tolerancia reciproca, lo que también se ve favorecido por los
requerimientos comerciales de la induslria arlislica nacional que necesita de nuevas caras que
ofrecer al respetable publico.

Clertamente, desde el punto de vista de los artistas disidentes, esta "intrusién” trae consigo
coslos en varios sentidos. El mas obvio es el tematico, porque hoy, especiaimente en [a television,
la tolerancia a la critica es minima o Inexistente. Pero, ademds, estan las exigencias del lormalo
comercial y la produccion en serie para salisfacer gustos fijados, gue subyace a la industria
cultural. Por Gltimo, el mismo ambiente incita a una actitud frivola, que Iransa sus valores fundamen-
tales.

Ante eslas expeciativas surge una ldgica aprensién. Pero sefalébamos que esla nueva
situacion responde al desarrollo de los artistas disidentes, a la necesidad y capacidad de dar a su
obra un alcance nacional. Siempre habra temor de avanzar y enfrenlar una nueva siluacion, pero
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més lemible es eslancarse en aquella que ya no responde al propic desarrollo.

Es evidente que durante un tiempo ¢l senlido de este arte se hard mas difuso, pero no cabria
esperar que se pierda, porque estamos en presencia de una generacion de creadores que no
olvidara jamas en qué escuela debio formarse.

La Biciciata N® 12 - 22 de mayo al 22 de junic de 1981.

1.2 INVERSION DE ESCENA
NELLY RICHARD

La pregunta respecto a la exposicién es: Zcudl es la estralegia de la cual participa; cudl es su
politica de inscripcién cullural? en circunstancias en que ninguna manifestacién es inocente por
eslar siempre comprometida en una delerminada coyunlura de sentido.

REVERSIBILIDAD DE UNA SITUACION DE CULTURA

Me parece Util remitir la situacién de arte que eslatuye esta muesira a la situacion inmediata-
mente anterior que aparece agui sancionada por ella; se me hace aqui noleria una situacion que -
histéricamente hablando- liene caracler de relevo, Digamos que se pasa de la negacién de la
pintura implicita en la escena llamada "de avanzada” a la aclual reafirmacién de esa pintura y
desvalorizacion conjunta de la escena mencionada como anterior.

Me parece que la nueva siluacion {por lo demés predecible en su resullado desde la muestra
de Gonzalo Diaz "Historia Sentimenial de la Pinlura Chilena” - SUR, 1962) se postula histéricamente
como reverso de la anterior; trabaja para revertir (para dar vuella) sus condiciones de inscripcion.
Esta afirmacion me resulta bastante simple de ejemplificar en la medida en que el efecto de
reversion opera casi siméiricamente:

- la exposicion "Provincla Sefialada” reivindica -en forma que se quiere soclalmente convin-
cente a juzgar por su operativo de despliegue- la nocién de vilalidad y de lalento en cuanto
realidades declaradas mas bien laltantes en el conjunto de obras anteriores.

De una escena a olra, se susliluyen las reglas de operacion; mientras anlerionmente (pienso
en Dittborn, en el CADA) se validaban las inslancias de verbalidad o textualidad incorporadas o
anexadas a la obra, se valida aqul una visualidad pura: es decir, libre de intromisiones verbales,
exenla de requisitos discursivos (libre finalmente de cualquier exigencia exirapicltrica) y reacia a
toda muestra de conceptualizacion.

El anterior efecto de discursividad que las obras ponian en escena (su trabajo de medializa-
cidn discursiva) cede ahora frente a una especie de espontaneidad creativa; de impulsividad del
gesto.

- junto con el lalento, se relvindica aqui la individualidad del gesto pictérico y del imaginario
que ese geslo pone en accion.

Mientras la escena de "avanzada" se preocupaba: 1) por la sociabilizacion de sus referentes
{nocién de cuerpo comunitario en CADA y de histaricidad social en Dittborn) ¥ 2) por la colectiviza-
cion de sus soportes (la ciudad, las instituciones, los soporles editoriales como marcos de
intervencion), se asiste aqui a un ejercicio piclérico enteramente subjetivado: a nivel referencial, la
obra se desliga de su totalidad histérica y escasamente incorpora a su repertorio iconogréafico
elemnentos susceptibles de ser identificados como correlatos sociales.

- mientras en la escena anterior, Dittborn, Leppe o el CADA problematizaban deniro de la
misma obra las condiciones de su produccion en cuanto arle lalinoamericano, esta mueslira -pese
al subterfugio de su lilulo- se desentiende aqui de su propia marginacion y liende a omitir cualquier
referencia a su situacion de periferia.

No es que las formas empleadas (o las corrientes a las cuales pertenecen) sean mas intema-
cionales que las anteriores: el problema esia en que el inlernacionalismo de sus relerentes (por lo
demas inevilable) no esta procesado en el inlerior de fa obra, -ni siquiera aclia en ella como conlra-
diccion. Queda obliterada cualquier marca de conflicto susceplible de haberse producido a causa
del choque enltre realidades cullurales discordantes entre si.

- mientras la escena anterior producia su propio discurso como enmargue de un programa de
arle que se iba teorizando a sl mismo'a medida de la produccion de obras, esta nueva escena
aparece prescindiendo de Ia relacién a los lexios; se’absliene de toda instancia de verbalizacion de
la obra. Produce una vacancia de discursos, una especie de renuncla a la lextualidad en
contraparte a la sobrevaloracién de la cual era objelo la palabra en la escena anterior.

Al poner de manifieslo el sislema de coniraposiciones que va arliculando esa nueva escena
como reverso de la anlerior, no se prelende condenarla por ser diferente (u opuesia) a la otra ni
tampoco por no haber progresada en [a continuacion de lo mismo: exisle una determinada ldgica
de procesos que juslifica el surgimiento reaclivo de manifestaciones destinadas a rebalir la
autoridad de lo anterior. a negar lo previamente establecido. Desde esla perspecliva, lo reaclivo de
la muestra (el hecho que surja como reaccién en conlra de lo no pictérico de la escena anlerior y 5e
proponga desarticular dicho marco de imposicion) se juslifica en cuanto laclor de dinamizacion de
un procest culturaly dialeclizacion de una conciencia de arte.

El problema consiste -sin embargo- en evaluar el lipo de operaciones que esia nueva
siluacion de arte posibilila dentro del marco de nuestra inslitucionalidad cullural: se trata finalmente
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de saber qué lipo de actilud propicia esta nueva sitluacién de arle para juzgara no en si misma sino
en funcion de los efectos o contraefeclos que surie dentro de una determinada coyunlura socio-
gultural nacional,

REDUCTIBILIDAD O IRREDUCTIBILIDAD DE LAS OBRAS A LO DOMINANTE

Pienso que cualquler proyecto nuesiro es susceplible de medirse en funcién de su operabi-
lidad historica; se trata finalmenle de deleclar cuan operable o inoperable le resulta ser ese
proyeclo a la ldeologia cuya represenlacion nos proponemos impugnar.

Nao es que una manileslacion (de textos, de obras) valga en si misma o eslé caucionada por
una especie de verdad o certeza interiores; ninguna garantia interna de sentido exime la obra de
tener que pensarse (medir su operancia) en funcién de la exterioridad social dentro de la cual le
comesponde actuar. El significado de una manifestacion (y como tal su alcance histdrica) es
produclo de como opera en lo concreto de una situacion dada: de cuales son los eleclos de
pamapamon social que desencadena en la lotalidad productiva, de cual es el lipo de comporta-
miento critica que despierta en el sujeto de la recepcion, de como pone en crisis la instilucionalidad
de su praclica. El significade politico de una obra no es proporcional al grado de compromiso que
manifiesta esa obra con la ideologia que suscribe su autor; depende de las transformaciones
estruclurales que la obra se propone practicar en el interior de su propio campo productivo y de la
irreductibilidad de su efecto al Sistema de Produccion dominante,

Desde ahi, enlonces, me pregunle por la siluacién de arte que la exposicion define; me
pregunto por €l grado de asimilabilidad o inasimilabilidad de sus rasgos de produccion al modela
del oficlalismo cullural que pretendemos Impugnar. Me pregunto cuan refractaria es a lps efectos de
lo dominante. Me pregunte, en suma, cual es el tipo de complicidades. ideologicas que esla
siluacion de arle arma o desarma.

Ya no se trala de polemizar en términos de oposicién pinlura/no pintura de acuerdo 3 las
exigencias de una presunta contemporaneidad de ‘formas sino de evaluar la operatividad de cada
soporte o técnica en funcion del lipo de experiencia critica que soclalmenle determina. Una técnica
es mas que un simple recurso de facluracién material es tamblén un modo de instrumentacion
social de 1a percepcion. Un soporte s mas que la conlormacién espacial de las componentes
fisicas de |la obra; el soporie de una obra es'la suma malenal de sus condiciones de existencia
social en una comunidad historicamente formada.

Temo, por mi parle, que la reivindicacion de un arte vivido como pura interioridad subjetiva en
ausencia de correlatos sociales que pongan de manifiesto -en el interior de Ia obra- Ia historicidad
de sus condiciones de produccion, que la formulacion de un imaginaric no sociabllizade y la
posiulacion de una visualidad cuyas imagenes escapan al conlrol de todo disposilivo social de
produccion de signos; temo que el aflojamiento de loda tensién discursiva susceplible de arlicular
la obra de una dinamica de pensamiento social, satisfagan el proposilo de otorgarie a la crealividad
un valor simplemente ornamental y conlribuyen a desaclivar el arle en cuanto instrumento crilico de
transformacion de nuestro campo de conciencia social e hislérica,

Cuagemos de - PARA - ‘el Andlisis N® 4, Edit. Jusio Mellade, Nelly Richard
diciembre da 1983

1.3 LOS MAS JOVENES'Y LAS ESCUELAS DE ARTE
FRANCISCO BRUGNOLI

La expectamén sobre o que seria "una nueva generacion de arlistas’ empieza a planlearse desde
la exposigion "Provincia Sefialada” (Galena Sur, sel. B3) y, desde enlonces, ha sido expuesla su
continuidad de “joven generacion”, siendo lal vez uno de los hilos mas imporlanles, en su
opaosicion y dialogo con olros produclores de arte, los viernes de Taller Artes Visuales que les
fueron dedicados durante 1884. (Taller Chucre Manzur/Elias Freileld-Manuel Torres/R. Cabezas,
Bruna Trufla, P. Barrenechea, elc./César Olhagaray/Mario SorofAnturo Ducles/As. Plaslicos
Jovenes).

Esta expeclacion originara también, desde las galerias de arle un especial inlerés; energ de
1985 fue el mes de las exposiciones de estudianles: Plaslica 3, alumnos de Bellas Artes U.de Chile
y alumnos Escuela de Arte U, Catdlica (poco antes en el Insl. Goethe se habia realizado una
importante muestra igualmente integrada); Galeria de |a Plaza, alumnos Inslilulo de Arte Contempa-
raneo, Galeria Bucgcl, alumnos de ARCIS; a las que habria gue sumar Galerfa La Fachada, Taller
Chucre Manzury Museo de Arte Contemporaneo, olra vez alumnos de Bellas Arles U. de Chile;

«Qué unificaria estas producciones y como resolverian la expectacion aludida? Me parece
comenzar exponiendo aquellos rasgos evidenles y luego aquellc que evidenciarian:

- Vuella al cuadro: soporte regular, plano, bidimensional, Recurso baslante comun a
excepcion de algunos jovenes de ARCIS.

- Reaparicion de una visualidad de caracler hedonisla, resuella en la picluralidad.

Estas cuesliones panen de manifieslo una oposicion a las praclicas de arte que ocupan
nuesltra pequefa (restringida) escena metropolitana en los anos inmedialamenie anteriores, y seria
muy. facil atribuirlas solo a la presion de las tendencias internacionales. (He sostenido en varias
ocasiones que mas imporlante que el escandalo chauvinisia es buscar en el calce-descalce,
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contrasie marginalidad-metrépoli, con estas tendencias, los elemenlos de decantado y rebalse que
muchas veces logran intervenir completamenle sus procesos de-significacion).

Asl resulta mas produclive ‘mirar hacla el interior, interior donde se da la concurrencia de
algunos fenémenos singulares:

a) Reaccion de un grupo importante de jovenes pintores a la primera irupcion cuestionadora
del cuadro v la pintura (afios 60) y que se mantiene en produccion, reaccicnando también conlra la
ofensiva del 76 adelante, logrando imponer su discursividad a partir de 19881, La aparicion de las
tendencias pictoricas intemacionales les senviran de confirmacion posicional,

b) La represion al interior de las universidades, que desde 1873 adelante, significa para la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile (donde los lrabajos experimentales se han
Inaugurado y alcanzado su mayor refieve y la numéricamente mas imporiante del pais) la exonera-
cion de todos los profesores cuyas pricticas se oponian a la tradicién en artes plasticas (represion
que manifiesta asi su claro significado politica y cultural).

c) La Iradicionalidad mas conservadora que se inslala en la organizacion y patrocinio de las
expositiones de arte hasla 1978 aproximadamente.

Todo esto configura la canalizacién forzada de "una generacién™ (el curriculum de Bellas
Artes dura cuatro arios) hacia las formas mas convencionales de las artes visuales.

Pero las mismas modalidades de enfrentamiento de sus praclicas, por estos jovenes, porien
lambién en evidencia las cuestiones aludidas. Sobre'lodo en lo que conciemne a los grupos de las
Universidades y Chucre Manzur.

a) Valorizacion general, La mancha, el frole, &l lrazo y el chorreada testimonian el aclo, y
taclo, del geslo, lo guardan, o acumulan, sobre la pureza gue luvo |a lela. La pintura se resuelve
como un aclo alectivo liberador de energla.

b) La forma desgarrada se conliene en una figuracion que busca exhibir agresividad y primiti-
vismo, Existe una clara vinculacion al exprasionismo, son calificados de "neo-expresionisias”.

¢} Organizacion de la obra por una esfructura narrativa, principaimente autebiografica, que se
resuelve por una ocupacion a veces centralizada y olra fragmenlaria del espacio.

d) Ausencia, rechazo, de todo discurso verbal o textual,

En enero de 1885, en el contexto de la exposicién de Galeria Plastica 3, se realizo un foro
duranle el cual mi cuademno registro frases que resultan elocuenles exiraclos de las intervenciones
de algunos expositores.

- ".... mi hisloria y la historia de la pintura..."

= "... sery hacerme..."

- "_.. diferenciarme... ser generacional ...viaje hacia adentro..,
“... fotografia de un diario.., desarrollo... pose... pose del diario hacia la pintura.., sefigrafia-
p:rrlura “huella, dejar proceso... I géstual y cadlico visceral...

mi mundo. con lo que me rodea, denunciar lo fuerle, las contradicciones... tocar el limite
entre el hombre y animal donde el hombre es tralado como animal... técnica visceral... preocuparme
de la esperanza... no pude seguir asi... sallr.."

- "... mi huella mi atlobiografia... def otro al yo..."

“... soledad. aislamiento... sélo en el silencio se crea...”

Toda esto visualizado desde las lendencias intémacionales se insertaria muy claramente en el
relomo al individuo, "al privato”, de las posturas post-madernislas; proyeccion conformistas de la
“decepcion” que habrian provocado las vangquardias. a parlir de 1968 en Europa y EEUU,, y en
Chile muy evidente desde 1882, Pero también son efeclo de las farmas que, en Chile, mostrara
parte del movimiento de vanguardia desde 1976:

a) Emision de un discurso pertinente y compromelido en la: produccion de obras, racional,
exhauslivo, con tendencia autoreferencial y caracter fundacional, que busca inaugurar formas de
lenguaje y que aparece como excluyente de toda otra opcién de lecltura de las obras referidas.

) Aparicion de una mulliplicidad de soportes editoriales, para 0§ discursos senalados, y que
resullaran, por relevancia alcanzada, inédilos en el pais. Imporancia que lambién da cuenla del allo
grado de copamiento de la escena de arte nacional.

¢) Desarrollo de una polémica de caracter fuertemente agresivo que desarrollara una provoca.
cion positiva como también upa accion inhibidora,

d) Especlaculandad, de las diversas expresiones, que exhibe una disponibllidad de recursos
que deslumbra y simulldneamente expone un rigor en la investigacion de lenguajes, y las coheren-
cias [ormales, al mismo tiempo que niega, orestringe, la visualidad como proyeccién senlimental.

ka hegemonia, copamiento, por las yanguardias. sin embargo se conlradijo con su capacidad
de proyeclarse en los grupos mas jovenes. Eslos formativamente, en su mayoria, en manos de las
escuelas de arle universilarias carecieron de instrumentos de inlerpretacion suficientes. Porque las
escuelas comoa Instituciones no lenlan como darlos y por considerarios por eso mismo, elementos
desestabilizadores de su sistema impueslo-impaositive (paradoja para lo que se espera de una
escuela de arle. Triste conlraste con la siluacion pre 1973), Asi a eslos jovenes les quedaba, como
confirmacion de su existencia, el rechazo de aquello que sentian los marginaba y el ejercicio de
praclicas afirmadas en el yo. Entonces la reduccion al gesto, y su huella, coma autovaloracion, El
primitivismo y la Irracionalidad como antilesis de toda elaboracion. Formas centralizadas. alegorias
del yo, o lragmentadas, alegorias de disoluciones deseadas, de las muertes expresionistas. Contra
el discurso el silencio. o el anti-discurso. al analisis material y racional oponen la sentimentalidad el
afeclo. Narracion y autobiografia, primiliva descripcion y conflanza solo en la propla historia, la
propia marca, sefial de supervivencia, necesidad de ir al origen. Se autocalifican en contra de la
vanguardia, se asimilan a una "lrans-vanguardia®.
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Esta tendencia neo-expresionista se padria considerar Inaugurada en 1982 (Benmayor-Tacla:
Zapaleo Americano. Galeria Sur) estableciéndose en un perodo que se coincide en calificar de
“desaliento”, "fatiga”, o "deflacion” de las vanguardias (escena de avanzada). Su contrapartida se
iniciara con la emergencia de olro grupo de jovenes, Estos jovenes comparecen publicamente
como "El enemigo publico” en Galeria Sur, abril 1985, y oponen al gesto sentimental, a la lacticidad
sensual, su batera-codigo de elemenlos mecanicos, extraidos desde la grafica colidiana, "popular”,
Desde una critica tendenciosa se diria; 8 un neo-expresionismo oponen un neo-pop, new-wave,

"NEW-ERQTICO/STORM/CALAMA-CRIMEN/EXIT/ROBIN/TROPICAL-WIFE/AMERICA -
AMERICA/FROM CHILE NOW OR NEVER/CHILE DE MIEDO/ERROR/RAYO/SANTIAGO-RADIO/
STORM/TOCADOR/ZIELO/DUNA",

{Frases, palabras que se repilen en las cbras de "El enemigo publico”).

Al afan profundamente anti-sistemalico (y habria que pregunlarse si los gesles, frotados y
manchas no son sino cadigos inlernalizados) oponen una euforia de/por lodo aquello que es
consumido, codificado. El trazo del comics, frases, palabras, también desde alli y desde todo lugar
comin imprese. Signos, logotipos. Y lo mas caracteristico, €l uso de planlilla y pintura spray,
negacion de un gesto sensible, exhibicidén de un consumo-consumido. El chomreado se reemplaza
por el goteado, dripping, mas casual, més lejano, menos persopal. Siuna superficie descubre la
manualidad es alacada por el dripping, &n un ocultamiento que exhibe el afan de negar. Reemplazar
el oleo por esmalte sintético, brillante (brillo también de poner en limpio) y duro, confirma ese mismo
afan.

La forma prefiere ser decididamente fragmentaria, fragmentos de recoleccion, lugar del otro.
Se sobrepasa la reslriccion del soporte pero se busca una estrucluracion de obra: lodos a gran
formato, lodos a aulorretralo (pequefio formalo), todos a disco, todos andnimos,

La critica cultural no aparece enfrentada desde un yo dilerenciador sino en el devolver,
enfrentar, al especlador con su fascinanle mundo consumista.

Todas esas cuestiones se hacen ahora mas claras en el "El Enemigo Publico”. Las obras
anteriores hacian primar el principio euforia (Ia: euforia también se lee proyeccion senlimental.
energia y aleclo) y se hacla presente una indeferencia (conformidad) sobre el proceso de significa-
cidn, que contrasla ahora con el programa de ocupacion del espacio galeria, de los diversos
soportes y hasla la exacerbacion de un cierto barbarismo,

Estos jovenes se inlegran heterogéneamente, pero principalmenle provienen del Instiluto de
Arte Contemporaneo, donde parliciparon bastante Iregularmente del proceso formativo. Por
oposiciones se podria intentar virlualizar lo que pasa en las escuelas universilarias, podriamos
apuniar en este senlido una no valorizacion positiva del elemento sentimental afectivo, no hablan de
una soledad, no hablan de un acluar visceral, no rehuyen un discurso verbal (Taller Artes Visuales,
1984).

De los jovenes de ARCIS, por su mismo nivel de estudios, 2 afies curricular (los exponentes
universitarios son egresados © de cursos superiores),y a pesar de la critica positiva (Waldemar
Sommer: Estudiantes y Esperanza Plastica. El Mercurio, enero 27, 1985), no es posible aiun emitir
juicios de validez. Pero podemos anolar coma posilivo el que se presenten con una heleroge-
neidad de producciones y sefialar algunos rasgos que parecen apuntar hacia dilerencias respeclo
a las otras mueslras. Presentan una tendencia a intervenir los procesos seriales, operando desde
ellos, posesionandose de modalidades produclivas, caraclerislicas: de nueslro tiempo. Se
interrogan y buscan intervenir los procesos de significacion, buscan desmantelar o reubicar las
identificaclones de signlficado. Experimentan diversas formas y maleriales, demoslrando un
desprejuicio hacia los ya ancianos partidos de |a piniura y la no pintura. Si en algunos de elios esla
presente una critica cullural ésta participa de la trama tolal de la obra como lo es el mismo intento
de desconstruir gl valor-objeto de ésta.

De las siluaciones expuestas se pueden exiraer dilerenciaciones (y asumo la critica de un
clerto partidarismo) pero existen lambién elementos de conexion. El principal es una accion "contra-
cultural”, entendida en los afanes de ruptura de sistemas, por devuella y enrosiramiento de éstos,
como por oposicién o interogacion de los procesos de significacion de los medios ideclogizantes,
y como el mismo cuestionamiento histérico, consciente o de facto, en las obras. Todo esioapunta,
indudablemente, mas lejos que la interrogacion sobre las escuelas de arte y se transforma en el dar
cuenla de nueslro paisaje cultural. Paisaje donde sofislicadas lecnologias de importacion, para las
que muchas veces no somos mas que apretaleclas, conviven con el barbarismo de la desnutricion
cultural y biologica y con el desmantelamiento del aparalo productivo. Ver estas obras nos obliga a
superar el prejuicio lendencioso, la comodidad de meter en cajones y evilar el reconocimiento: no
somos latinoamericanos por proyecto sino por habitar este lugar.

Pero de esle retomo a la pintura y al cuadro; sea como espacio regular o como uso del plano,
también habra que interrogarse de aquello que denotaria el interés de la galeria. Goherencia con el
re-despertar. resucitar, el "gusto” por el abjelo, el delicioso espiritu de atesorar, o la tranquilidad de
lo normal. Por fortuna -0 tragedia- eslos mas jovenes suelen eludir. en cuanto dimension y
cenvencionalidad, los formatos y soportes, (baldosas, discos, bastidores sin tela) cerrando, o
poniendo limites, o cambiando las expeclativas de los apetilos mas tradicionales.

(El trabajo de los jovenes reunidos en APJ merece, en mi opinion, un lrabajo especial
enfrentado desde el anélisis de la produccion colecliva. En cuanto a la situacion de la ensenanza de
arte debiera abrirse una polémica extendida. No podriamos ser indilerentes a su significado como
enle de reproduccion ideoldgica y como tal modelizadora o neutralizadora en el ambito de la
produccion de arte).

APECH N 1 Baislin de In Asociacidn de Pinlcres y. Escullores de Chile - junio de
19485,
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2. TEXTO PARA UNA EXPOSICION

2.1 POR LA CAUSA
GONZALO DIAZ

Se presentan en esla muestra, los trabajos recientes de seis arlislas super jovenes, todos esludian-
tes adn en el ditimo curso de la escuela de Bellas Artes dela Universidad de Chile: Los trabajos que
hoy observamos corresponden, mas o menos, a las lareas que se debieran realizar en los respacti-
vos lalleres de escuela.

A excepcion de Josefina Fontecilla, que lormara parte en la colectiva "Los Hijos de la Dicha"
en Galeria Sur, los demas se exponen en esla ocasion por primera vez. Todas, a excepcion de
Angelica Sanchez, han sido 'mis alumnos lanto en el taller de pintura como en el de operaciones
visuales.

En pedir texto siempre hay engafio. La creencia en una cierta durabilidad por obra'y gracla del
decir de otro. Porque basta que algin olro diga algo para que se inicie de inmediato la construccion
del crédito. Para enlrar a cualquier plaza de transaccién discursiva par la claridad supuestsa de un
enunclado bien conslituido,

Pero, en pedir no hay engarfio, pedirle peras al olmo, yo podria ser el colmo de vuestra
desdicha. Entonces, la observacion prolongada de las obras, prolongada hasta sus respeclivos
precedentes, desde sus etapas iniciales y desdelos estados de tolal deformabilidad connatlrales a
las carencias, a las ignorancias, a la desinformacion, a la inseguridad, a la falta de reflexion. Ese
lugar geografico de amarre cotidiana, justificaria la conveniencia de la autoria de este lexto?

O la coincidencla entre ellos y yo en el desarrollo abligado de un trabajo curricular, compar-
tiendo -desde lugares opueslos- un espacio desmantelado, desamparada, usando silios precarios,
harian que mi aproximacién fuera mas precisa, mas perlinente?

O la posible intromision, la influencia, los forzamientos conscientes o no, que fal vez han
sufrido de mi parle en la formacién de una delerminada manera de' construir un sistema de
produceion, me permitiia accesos que para olros resultarian vedados, o inespecificos?

Sin embargo para mi, esla mueslra, su litulo, su disefio, la juntura de sus nombres, se
presenlan como un hecho consumado del cual sélo me puedo ocupar en tanto es un gesto de
regulada autonomia de parte de sus componentes. Porque es pasible que lleguen a levantar mas
adelante, cada uno, su propia carpa en medio de la tribu.

Las practicas disimiles {ya que las medialicas son de Gente Grande) que agui observamos,
no son el resultado de una apertura programada para un lrabajo de escuela, sino mas bien, el
residuo natural de empresas privadas en su interior, de iniciativas particulares que nunca han sido
ni recogidas ni ensambladas orgénicamente en los curricula. Recién se discute cuesliones bésicas,
del ABC me Imagino, de la ensefanza del arle. Las propuestas consislenies si s que hay alguna,
balallan en contra de nada, y sin embargo no logran imponerse, El liempo se ocupa en reglamentar
y estatuir el vacio, un trabajo magisiral de la superburocracia de las bellas artes, El Campus de Las
Encinas en Macul, como una tentaliva sistematica de cercamienlo al imaginario y a la vitalidad de
los fuluros anlisias. Lo que no se calcula es que la impulsion, el deseo persisiente y excesiva de los
enunciados, la: cueslidn de superar la epidermis sea comiendo o vertlendo, siempre anda por el
lado de los sin embargo. y se nulre bien en la escoria y el residuo. La draslica reduccitn de los
planes de ‘estudio en los dltimos afos, la estrechez en el solo reconocimiento de la pintura y la
escullura como Unicos medios de:canalizar las artes plasticas, han dejado fuera del limite institucio-
nal subvencionado por el Eslado, a todas las demas praclicas y procedimientos propios de las
artes visuales conlemporaneas, restando lambién con este celo, las posibilidades mas adecuadas
de aproximacion crilica y analilica a la gestion de la pintura y esculiura.

Es en esle senflido que &l centro de formacion y de rabajo se conslituya en un espacio de
constanie y progresivo desmantelamiento y desamparo.

Por olro lado. la formacién tedrica es en el mejor de'los casos, impresionisla, historiogréfica,
moralizadoramente estetizante e ireflexiva, que ni siquiera satisface bien un Inlento de culturizar a
los infieles. Una cosa es desasnar a los bumros, pero olra transiormar un departamento universitario
deteoria en gursos de escuela primaria, en donde pasan a decorar el ariente elemo las relaciones
productivas, las investigaciones, las instancias de rellexion, las disputas, y en general, la formacion
de lenguajes estructurados y estruclurantes.

Esle es el lugar de lrabajo, espacio de proveniencla fraclurado e Inorganico, alejado sistemati-
camenle de los verdaderos inlereses. y problemas, normales por lo demas, que alanen-a cualquier
praclica artistica, a 15 afios del 2001.

Busqueda, esta colecliva de autogestion, se conectara por fuera, en el hilo interruptor de los
acontecimienlos de su enlorno, con olras muesiras de parécido y distinto corte, No existe aqui
propuesia publica, en el sentido que su disefio es olra manifesiacion de esa inorganicidad de las
empresas privadas que existen al interior de los centros de ensefianza de arle, como reemplazo
vitalista de la falta de politicas consislentes de extension cullural. Empresas que son puro amor al
movimienlo pero que en su adolescencia, no han conlemplado cuales son las mejores condiciones
de su propia conveniencia,

No podria calcular, en el apuro, la canlidad de sospechas que despenara no este texto, sino
el nombre de su autorla. éDtros hijos de la desdicha, pero esla vez camuflando y despistando su
origen? Ni propuesta ni enemigo publico, sino una colecliva para publico en general.
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3. REFLEXIONES DE UN JOVEN PINTOR

3.1 YO PINTOR
OMAR GATICA

a) El cuerpo social no depende para nada de lo que se pinta. De verdad el arle como cuerpo

, ctilico frente al cuerpo social esla dando la hora. Consideraciones que refieren mis problemas
frenle a una tozuda marginalidad ubicada en mi labor personal como individuo (pintor) y a mis
consideraciones acerca de la relacion arte y vida a traves de la historia, del como cada una de eslas
dos (arte y vida) sufren un desamaigo gradual en su interdependencia reciproca en el transcurso del
hecho histérico.

Cuando yo comencé a pintar, la pintura estaba en condiciones de marginalidad en el plano
del arte mundial y este pais no eslaba ajeno a esle problema, digo problema porque para miy para
los que conmigo estaban pintando seguir haciéndolo era muy engorroso, sin embarge la mayoria
continud tomando una postura de espalda y oidos sordos frente a los que pretentian esclareci-
mientos mas sesudos acerca de la "naturaleza del ane”, Yo decidi con todo seguir pintando, otros
eran los dllemas gue como joven la suerte me imponia. Después afirmé que se pintaba para hacer
buenas pinturas, siempre es posible deducir lo gue es "bueno” y lo que es "malo”. En ese momento
para nosolros eran los tnicos juicios validos para hacer pinturas.

La muerte de la pinlura se allegaba y alin se sigue pregonando.

Si hoy me reventara la muerte podria decir: ful un pintor verdadero.

b)  Contemplo el devenir del arle, lo califico de marginal y quizas con esta mano trace los limifes
que me denuncien falto de todo criterio de arte valido para cualquier condominio geografico sobre
el cual’se hace el arte nacional.

Siempre desde mi alero crei y quise encontrar en todo lo que calificaba de "bueno” y de una
"precision potente” la dulce y llenadora cualidad del erotismo. Despedazado mi propio criterio con
las blancas luces de “litania” y con el "churrete” modelado con la punta caliente del "pelo de marta”
asisli al mostrario de sensaciones y orgasmos [uera de escena, de feliches crueles de sudor de
pecho contra pecho del neén de élec purito. Davila. Me fui (sobre sus lelas) me sobé hasla no
dejarte ni un pelo sin yerie feliz de atraparme en lu residuo pigmenlario te encontré "bueno”.

A pesar de toda la ineficlencia que se hacia notar en mis estudios de arte en lo que se referia
ala connotacién tedrica de mis trabajos, (y de esto no se debe culpar a un joven estudiante sino a
aquellos que han tomado, en su mayoria con clerla indiierencia la responsabilidad de encauzar sus
realizaciones plasticas) tomd cieria relevancia esa tozudez con que se defendian y justificaban su
trabajo aquellos que proponian la base de un trabajo de arte por él y s6lo por la naluraleza del arte,
Lo que no podia soportar era esa gorda y aceitosa albdndiga que se anleponia a mis cuadros;
Leppe y sus perlormances me inflingian un gran interés misericordioso, alimentado por la manfa de
desdefiar con porflada cerlidumbre el trabajo de jovenes pintores que no dejaban de sentirse
obviados.

La Unica textualizacion del trabajo de arte que aparecia con bases sélidas era la realizada por
este frente (Nelly Richard y [el guaton] Leppe) enarbolaban seguidos de un fiel cardumen, la
bandera de la vanguardia chilena. Bajo loda luz sus leorizaciones y preceplos divulgaban nuevas
posturas criticas frenle al trabajo de arte. Es imposible acd enlregar de manera globalizada la
convergencia conceplual de su trabajo debido al mismo vaivén conceplual sobre el cual se
preseniaban esos lrabajos que distaban mucho de ser esclarecedores. Desde ya me molestaba
esa interdependencia del trabajo (objeto) del texto. Sin texto parecia:que no podia haber obra, Pues
blen yo no eslaba por eso. Aunque asi luera. la calidad de las imagenes logradas por algunos
“vanguardisias concepluales”, era, para mi, lo Unico rescalable.

De todo eslo saqué en limpio algunos pareceres en cuanto a mi trabajo. Comprendia que
desde Duchamp la dimensién objetual del arle cambid. Que la idea de soporte vario hacia olras
posibilidades. Que se presenté sin miedo al vacio que remueve toda posibilidad de arte, El fuluro
del arle se mostrd impaosible. Y el tnico lugar donde ese imposible que denotla el vacio esia primero
que el objeto es en nuesiras Ideas. El objeto nace como posibilidad de ideas. Su presentabilidad
como hecho se puede obviar, Se cred mas bien la necesidad de integrar arte y sociedad. Las artes
visuales en particular se encuentran desde hace mucho tiempo en la disyuntiva entre lo privado (el
limite visual del campo sobre el cual se muestra la obra), y Io colectivo. Y eslo toca lambién a su
realizacion, su factura. Aqui (Chile), aparece el C.A.D.A. (colectivo acciones de arle) que loma cada
accion "coma el mddulo de un gran cuerpo a construir hoy" en directa proyeccion sobre el fuluro,
no transformando cada accién en pasado sino que cada accion sea sblo un presente.

c) COMO NACE UNA PINTURA

Mi pintura es el dnico sislema posible (aln) para el empaquetamiento de mis ideas, mi
voluniad recurre a ella (fuerza de voluntad) como un especlro, los geslos se agolpan sobre aguel
soporte, se busca lo que aln no se sabe (sensacion del fracaso), sé comienza con un mal
momenlo, se tapa o se borra sélo cuando se vislumbra alguna "luz", el instante de crisis se transfor-
ma en necesidad de crisis. Comienzo a emitir resoluciones acerca de lo que debe quedar
{recordar). Mis pinturas muesiran eslados alterados de crisis desenfrenada. Es en estos eslados
donde personalmente he senlido grabarse sobre mi los hechos existenciales que mas relevancia
han tenido vy lendran en mi vida. Estados de por si conlusos, ambiguos que necesito instaurar
sobre mi trabajo sobre los limites geogréficos (la tela) susceplibles de ser exproplados por mi
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voluntad sumida en la desesperacion, que perlenece al condominio de lo nonalo. Cuando todo lo
que he producido sobre la tela me induce a rescatar cierlas zonas, encamino el trabajo subsiguien-
le & ubicar la imagen humanoide {(ambigua) que demuesire ser la Unica posible de soportar esa
instancia critica producto de mi estado paranoico creyéndome estar haciendo la gran maldad, inGtil.
Si uno mele las manos al fuego liene que ser por algo que valga la pena, he ahi que tema que
cualquier acto hisldrico ademés de ser morboso sea inulil.

Pues bien, una vez que te lengo hasta el tope atiborrada. Insoportable como zona capaz de
ser llenada te declaro "a término”.
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Documentos
CAPITULO VI

1. ARQUITECTURA Y ARTES PLASTICAS

1.1 UNCTAD Il

FUENTE INESPERADA DE TRABAJO
PARA LOS PLASTICOS CHILENOS

El edificio de la UNCTAD lil en si, es una obra de arte,
nada se ha dejado al azar; en tan corto tiempo se ha
planificado lodo con buenos resultados hasta el
momento. La creacion de este monumento arquitectoni-
co que esperamos que al término de la conlerencia
UNCTAD Il sea el edificio que ocupe el Inslitulo
Nacional del Arte ¥ la Cultura (L.N.A.C.) es una labor
colectiva de los arquiteclos José Medina, Sergio
Gonzélez, José Covacevich, Hugo Gaggero y Juan
Echenique.

Para una mayor y aulorizada informacion recurri-
mos al pintor, grabador y profesor de'la Facullad de
Bellas Artes de la Universidad de Chile, Eduardo Marti-
nez Bonali, quien asumio6 |a responsabllidad de la parte
decoraliva contratindosele como Asesor de Arle Incor-
porado. El trabajo no ha sido facll, ya que fue necesario
previamenté convencer al equipo de arguiteclos que la
decoracion interior y exterior debe proyeclarse junlo
con el edificio y no recumir a una omameniacion
posterior,

Bonall nos cuenia que al principio "cuando se
propuso la idea de aplicar el arle en forma Incorporada,
se llamé primero a especialistas en alguna maleria
determinada, como Egenau, Mandicla y Ricardo Irarra-
zaval. Posteriormente esla lista crecio cuando se vio la
necesidad de ampliar la omamentacién, se consiguie-
ron nuevos fondos; el informe de la aclstica conlribuyé
lambién a que se ampliara el trabajo artislico. La
pregunta surge enseguida. ‘Por qué no se llamo a
concurso? "Mira, por &l poca llempo; ademas yo creo
que en estas cosas hay que ser un poco "stalinista”, he
Irabajado con las personas que hemos tenido a mano,
los mismos artislas trajeron a olros que por su activi-
dad servian en esta oporlunidad. Sin duda que no
estan todos los arlistas, pero lo importante radica en
que es el primer edificio en que se considera el trabajo
plastico en su'real valor”,

Continta diciéndonos nuestro entrevistado: “En
el desarrollo de mi trabajo. me di cuenta de la imporan-
cla que debia lener por primera vez en Chile la incorpo-
racion de los arlistas a la definicidn de los espacios

EDULIO BARRIENTOS V.

arquitecionicos y al enriquecimiento del Uso que el ser
humano hard de dicho edificio y por esla razén
presenté un programa que envuelve el trabajo de 38
personas y equipos, enlre los cuales hay pueblas
enleros que eslan lrabajando para nosofros (isla
Negra), Dada la imporiancia que este prayeclo adquirio
y en pleno conocimiento de que no lodos los artislas
podrian formar parte, tanto por las limitaciones de
espacio como de presupuesto del conjunto que traba-
jaria para [a UNCTAD, se procedio a determinar una
lista en la cual esluviesen representados todos los
aspeclos creallvos que nuesitra reaiidad nacional
conliene”.

"No hemos hecho discriminaciones, ni estéticas
ni politicas, solo nos ha preocupado la calidad como
meta”,

“¢Quién determina la calidad? "Nosolros”, “Cuan-
do un proyecla no nos agrado o era imposible hacerlo
por lo caro, sencillamente lo rechazamos., Mi labor,
ademas de asesor de arte es cuidar que el dinero no se
despilfarre.” "El conlralo para lodos los artistas es
lgualitario, elemento significativo en un pais que hasta
ahora tasaba la labor del artista de acuerdo al esquema
burgués de la demanda del medio. Tampoco hemos
aceptado la dilerencia impuesla por esle esquema
burgués de crear calegorias y pagar de acuerdo al
nombre y prestiglo logrado: en la socledad capilalista.
Asl, artistas como Juan Egenau, Ricardo Meza e Irarra-
zaval se han responsablilizado en ejecucion de puertas,
liradores de puertas, maceleros. asienlos. elc., como
cualquier rabajador.”

“El honorario profesional que fijamos para cada

artista por un lapso de lres meses de Irabajo es de
15.000 escudos en lolal, lo que desglosado equivale a
un carpintero de primera por mes.’

{Han comprado obras? "Si, solo se determing
dos nombres: Marla Colvin, que debe confirmarnos la
venla y Samuel Roman. La lasacién de eslas obras se
hizo denlra del estriclo esquema de igualdad en que
lodos los compafieros han lrabajado; es asi come
Samuel Roméan sele 1asd el malerial en 20.000 escudos,
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la mano de obra en 49.000 y su arancel profesional en
15000 escudos, y el escultor Roman' esta feliz de
formar parie de este equipo de trabajadores del arte.
que esla construyendo una experiencia Gnica en la
hislonia de Chile.

Visitamos' junto a Bonali la ubicacidn exacla
donde se ubicarén las obras de los diferentes artistas,
pudimos comprobar que la decoracién eslé presente
hasta en las baldosas gue fueron disenadas por una
alumna del Deparlamento de Artesania de la U, de
Ghile, en las escalas, en el techo. Es imporiante veér que
por primera vez panicipan los artesanos populares
como las bordadoras de Isla Negra. Luis Manzano,
conocido por sus amigos como “Manzanito” Herrera.
Junto a estos trabajadores del ane paricipan, como
dice "Manzanito”, "los artistas de cuello y corbata”
Ellos son Roser Bru, Gracia Barrios, Balmes, Millar,
Carrefio, Paulina Brugnoll, Toral, Nadez, Brugnoli,
Opazo, Ivan Vial, Vilches, Matta, Santos Chavez,
Egenau, Anlunez, Mallol, Meza, Castillo, Ortizar,
Assler, Iramrazaval, Mandiola, Maruenda, Samuel
Roman, Venlurelli, Arestizibal, Marta Colvin, vy algin
olfo que se me escapa, en tolal son 36. En general
participan los "consagrados”; nos llamé la atencion la
falta de plasticos jovenes y la carencia de un arle con
un contenido revolucionario, excepluando al pintor
Balmes y su esposa Gracia Barrios, las obras son reite-
ralivas en aspecltos puramente formales.

Consullamos sobre esto a Bonali. "En realidad

1.2 ARTE Y CIUDAD.
COMPROMISO CON UNA BALDOSA

creo que en la medida en que los artistas participan en
un edilicio construiclo por el pueblo de Chile, eslén
comprometidos.”

Y Wi épor qué no paricipaste con tus trabajos?
Por un principio ético, Yo podria haber lienado con mis
obras el edificio. pero no quiero que nadie me acuse de
inmoral. En esta oportunidad me he sacrificado yo
organizando; en lrabajos posleriores seran otros los
que estén en la parle organizativa. De lodas maneras
no fallardn los frustrados que tode lo critiquen v me
liren barre.”

Encontramos positivo que los trabajadores del
arle participen en cada plaza, edificio, jardin infantil, que
se erija, pero es importante que en estos lrabajos parti-
cipen también las brigadas muralistas, los jovenes
plasticos. los arlislas populares, deseamos que el
trabajo  sea cada dia mas coleclivo para que no se
divorcie del pueblo y sus luchas:

Eslo nos hace reflexionar y hacernos varias inte-
rmogantes ¢si no se ha aceplado la diferencia antre
artistas y artesanos, esquema impuesto por |a burgue-
sia, como es que figuran nombres de plaslicos que han
usufructuado de premios, viajes, y loda clase de rega-
lias de la socledad capilalista?

¢Por qué si los arquilectos participaron en' un
lrabajo colectivo, los plasticos no ftrabajaron en
equipo? tTienen las obras individuales que alli se
mosiraran correspondencia con el proceso gue vive
Chile hoy?

La Nagién - domingo 20 de febrero da 1672

ERNESTO SAUL

Los muros son el diario de una ciudad. Si son grises y anonimos, 1ambien lo sera la historia que se
escriba en ellos. Una nota de coler; en cambio, les dard un rostro amable. De eslas ideas nacio el
cancurso a que convoco la Corporacion de Mejoramiento Urbano (Cormu). para revestir los muros
del paso inferior Sania Lucia. La respuesla de artislas y arquilectos esla en los diecinueve trabajos

presentados.

El Jurado realizo varias ruedas de seleccion. Finaimente adjudicé la propuesta al trabajo
presentado por los arisias Eduardo Martinez Bonali, Carlos OnGzar e Ivan Mial, que {ormaron
equipo con la fabrica de revestimientos Immir. El segundo lugar comespondio al disefio de Juan

Bemal Ponce.

La iniciativa de la Cormu conté con el apoyo unanime de los artistas, Las bases del concurso,
en cambio. provocaron reacciones enconiradas (ver ERCILLA 1.821). Las exigencias de tipo
economico y la brevedad de los plazos fijlados desalentaron a muchos artistas. Victor Morand
{arquitecto de Cormu) eslima que esta primera experiencia dejé un saldo positivo:

- La verdad es que ni los artisias ni nosoiros estabamos prepados para enfrentar una iniciati-
va como ésla. El arle urbano rebasa los limiles del trabajo individual. Una obra de arte & escala
urbana plantea problemas de disefio y realizacion lotalmente nuevos.

TEDOS PARA UNO

El equipo ganador tenia experiencia en el trabajo de conjunto. Bonali, Ortzar y Vial formaron
hace un liempo el taller Disefio para la arquitectura’, en el que se han realizado trabajos que

abarcan desde un mural hasta servillelas de mesa.

La participacion en el concurso la'decidieron a Gltima hora. El contacla con el fabricante de
reveslimientos fue decisivo. El conocimiento de los maleriales disponibles les permitié afinar los
disefios que habian planeado. El proyecio ganador (enviaron tres), consulla cuatro gamas de azul
sobre un fondo blanco invieno, y sera realizado en material gres-ceramico presentado en forma de

pastillas de'dos por cuatre cenlimelros.

La idea basica del proyecto, formulada por Ivan Vial, fue la de evitar los elementos individua-
les, cuya sucesion podria ser molesta para el aulomoviiista que se desplaza a cierla velocidad por
el interior del tinel, Las franjas de color siguen un sentido horizonial, rompiéndose bruscamente'y

reapareciendo otra vez.

Este concurso es para Bonati “el punto de partida para una mayor paricipacidn de los arlis-
las en la decoracion de obras urbanas”. Pero esa participacion esla condicionada por [a superagion
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de algunos defeclos muy arraigados en los artislas. Pretender transferir el esquema de'un cuadro o
de un grabado a un mural de 2.500 melros cuadrados es un esquema ya caduco. Desconocer las
_ nuevas técnicas industriales es limitarse en el senlido de las posibilidades plasticas.

UN “YO AGUSO"

La resistencia despenada por el concurso, algunos errores de conceplo en los proyeclos y el
desconocimiento por parie de los arlistas de la realidad tecnolégica, plantean un “yo acuso” que se
puede formular en las sigulenles pregunlas: ¢se prepara a los fuluros arlistas para estas nuevas
exigencias?; ésigue aferrada la ensefianza del arle a los cuadros decaballete o a las esculturas de
salon? :

- Si establecemos olro campo de relacion -sefiala Martinez Bonali- entre el arie y la sociedad.,
las exigencias para |los artislas seran olras. Deberan aprender a trabajar en equipo. Conocer las
1écnicas induslriales y sus posibliidades de lenguaje. Comprometerse con cosas lan simples como
una baldosa o el revestimiento para un muro.

Las posibilidades para las obras de cabaliete se limitan al conlexio de una galeria, entregando
su mensaje & muy poca gente. Y se limilan a(in mas sila obra es adquirida, El arte se transiorma asi
en un juego de plusvalia e inversion. La sociedad burguesa queda inlacla en sus planteamientos:
arle para unos pocos.

El proceso de formacién artistica es bésico para Bonati, "El panorama que se le ofrece esla
condicionado por la relacion socio-econdmica del medio burgués. E! arlista asiformada sdlo sabe
transferir sus imagenes a las lécnicas en gue ha lenido formacion. No esta en condiciones de
replantear su verdadera significacién social”.

2. TESTIMONIO DE UN ESCULTOR

2.1 JUAN EGENAU
LA CREACION

- "Quiero enfacar nuestro medio a lraves de la
decisiva interrogante que es, & mi juicio, supervivencia y
preservacion del espiritu creador de nuesliros arislas,
Considero que éslos son no sdlo tesligos del aconte-
cer inmediato de su época. sino lambién visionarios de
las proyecciones hacia el futuro. Entiendo el acto de
crear como un didlogo afortunado e inlimo entre el
arlista y sus vivencias y a la obra de arle como el
testimonio definitive de esla relacién. Teniendo en
cuenia eslas premisas elementales me asombra cons-
tatar que en nuestro medio, los elementos gue en el
pasado condenaron a toda una generacion de arlistas
por su incondicional sumisién a postulados plasticos
extranjeros (Escuela de Paris, muralismo mejicano,
elc.), hoy dia parlicipan entusiaslas en exhorlaciones y
apologlas’ a recienles lendencias foréneas. No
comprenden que asi enviclan y condenan a la esclavi-
tud y posiracion el impelu creador de las nuevas
generaciones,

- La experiencia rinde prueba documental. Los
influjos artisticos europeos de comienzo de siglo
todavia perduran, agonizando lenlamenle de igual
modo, la agonia de las corrientes recién imporiadas 1al
vez lraspasara las fronteras del siglo venidero.

- Nueslra dramalica realidad artistica es conse-
cuencia de un perpetuo anacronisma: vivimos del eco
de lejanas eclosiones artisticas, sin llegar a ser jamas
los provacadores de la eclosion misma. A cada inslante
escucho alzarse voces de rebeldia contra colonlalismo
elinfluencias foréneas; son gritos de liberacion en boca
de muchos de los mismos arlislas que no Irepidan, sin
embargo, en apropiarse de lerminologias artisticas que
representan la esencia de aquello que condenan o
delraclan con violencia.

Ercilla - semana del 10 al 18 de junio de 1670,

- Estoy conlra el culto servil a cualquier movimien-
to o cormriente plastica determinados; contra la apatia y
la sumision al diletantismo gue coarta la independencia
intelectual y la responsabilidad que Incumben a los
artistas frente a la infinita complejidad de incentivos que
nos proporciona &l universo actual, Muchos de nues-
tros arlistas sufren un verdadero lemor provinciano a
ser desconeclados de los movimientos acluales consa-
grados o de no poder subir a algun carro de triunfo
universalmenle aclamado;, Endosan asi, en cierla
madida, el riesgo crealivo a la Escuela o movimiento
que los cobija, sin disfrutar de la alerrorizante pero
maravillosa problematica del hombre enfrentado a un
mundo inédito que requiere ser descubierio y creado.

- A menudo se habla del universalismo del arte
como justificacion a esta falla de vigor para enfocar y
expresar el mundo aristico desde el angulo que nos
corresponde, sin atender al hecha que el universalismo
es la libertad de expresarse justamente en lerminos
valederos para ctualquier latilud geogralica, ¥y no un
sinénimo de uniformidad 'y servidumbre & canones
preesiablecidos.

- Me imagine en qué medida se podrian evitar los
funestos resultados del proselitisma artistico si crilicos
y eslelas promovieran y estimularan la aparicion de
valores independientes, propiciando al mismo tiempo la
gestacion de un clima adecuado a dicho proposilo.
Espero que el dia de mafana, el artista'de hoy retome
€l espirilu que anima toda creacion verdadera y auténti-
ca, que sepa indagar, con audacia, hombria y despre-
juicio en la fenomenologia de este mundo nuesiro, que
vive adherido a nosolros a diario duranle toda nuestra
existencia,”

Revista del Domingo - domingo 22 de octubre de 1867
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