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dinadora, salvo cuando lo exprese
claramente en contrario,

EDITORIAL

El N© 4 de la Revista CAL sefiala nuestra intencidn de diversificar el material de lectura y extender el dmbito de nuestry
reflexion.
Abrimos el NO con un comentario acerca del significado del cuerpo en la pintura, motivo secular y universal tratado pos
Divila, cuya exposicion ha revitalizado la pintura chilena.
Invitamos a Catalina Parra a ocupar las piginas de urte, en reconocimiento a la importancia de su obra en la evolucion
de la plistica chilena contempordnea; al disponer de las pdginas como mero soporte de reproduccion de una obry
anteriormente presentada, con su trabajo resolvid apartarse del coneepto soporte  produccion anteriormente Irabajado
en la misma revista.
Publicamos la traduccion de parte del ensayo de Susan Sontag “On Photography™ introducido por Adriana Valdés,
como estimulo al necesario desarrollo de una reflexion acerca de la fotografia, cuyo uso es hoy generalizado en el arte
chileno: dedicamos también espacio a la reproduccion de trabujos de fotografos chilenos (Villaseca en el nimero
anterior, Paz Errdzuriz en el actual) como contribucion a la difusion de la expresion fotogrifica.
La literatura creimos oportuno volver a leer 2 Walter B incuyuo pensamiento cobra plena actualidad en relacidn al
concepto de “historia”. En cuanto a la carta respuesta de Roberto Hozven o una opinidn contraria al estructuralismo,
ésta permite apuntar como problema al rechazo pinico hacia la teoria en Chile. rechazo compartido en todos los
dmbitos por aquellos que intentan creer en la inocencia de las formas. A prueba de lo contrario, destacamos a Cristidn
Sinchez, como ejemplo de un manejo reflexivo del cine como lenguaje. ilustrado en la pelicula “El Zapato chino™,
recientemente estrenada.

Como punto de convergencia de muchas de las preocupaciones aqui sefialadas, presentamos el informe de
Ceneca, acerca del trabajo de reestructuracién del concepto de identidad cultural. Seguimos esperando, a través de sus
cartas, mayor participacion y respuesta a nuestra labor.
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“EL DESNUDO EN EL ARTE CONTEMPORANEQ™

Al escribir sobre el desnudo en arte es importante establecer que lo
mental existe anclado al cuerpo, de ahi lo inevitable del objeto. Todos los
comentarios sobre el desnudo se presentan en el plano bidimensional o a
través del ohjeto. Siempre fracasan en el intento de fijar lo que en la vida es
imposible de retener: el éxtasis del abrazo que borra la percepeion de tiempo
acio. La pasion de una vida se refiere a otro cuerpo, lo mismo en el plano
social. La representacion artistica habla de la carencia del objeto, de su
proyeccion y sustitucion, de la ausencia de amor. Habla del fetiche que
suplanta lo real. Las ficciones individuales de los artistas locan una zona
comin trayendo a la conciencia contenidos reprimidos, provocando esa
sensacion de libertad en algunas obras. Los grandes desnudos aparecen con un
ropaje distinto de la piel, proyectados sobre otros objetos donde la mente
efectia operaciones andlogas al acto de amor, Son la miqu.na, el objeto
industrial y los sistemas de representacion.

La miquina es la prostituta, la trapecista, la monstruo, la histérica, la
ninfomaniaca, la cautiva, la modelo, la lesbiana. Su condicidn es la negacion
del amor: el poder. Su hijo es el objeto industrial.

DUCHAMP. El desnudo es una mdquina erdtica virgen. Tradicional-
mente la virgen simbolizaba el alma femenina en ¢l
hombre que aplacaba en ella su instinto de destruccion
Con Duchamp es una novia castradora que guia al
espectador al realmo del onanismo. Ella vence el plano
de representacion por transparencia estableciendo su
cualidad mental y “lo nunca visto”. Funciona basada en
la correspondencia de las miradas ( fotdgrafo —objeto) en
la que su seduccion eterna exige ser mirada con “deseo”™
para verse reflejuda en la pupila como en un espejo,
venciendo su propia resistencia al reconocimiento de la
pasién. La reaccién es impredecible, los hombres uni-
formados en las profesiones esperan
abrird? Duchamp nos la ofrece reconciliada en carne y
hueso —cuero y yeso— en la instalacion del Museo de
Filadelfia. Una gran sala exhibe la obra de Duchamp, a
través del vidrio se ve un pasillo sin salida, con una
puerta cerrada al fondo. Agujeros a la altura de los ojos
permiten verla desnuda sobre una cama de ramas, la
mirada cubierta por el pelo, sosteniendo una limpara de
gas bajo el sol de mediodia. Atrds el ruido de la cascada
de agua sobre el lago recuerda el sonido de la maquina.
La imposibilidad de tocar. El voyeur. Uno de los lugares
donde la fotografia no estaba permitida.

PICABIA. El ruido de timbres de la Parada Amorosa establece la
novedad como condicion del erotismo.

BELLMER. La Mufieca ofrece todas las partes del cuerpo como
intercambiables bajg la oscilacion del deseo.

KLAPHECK. Califica las miquinas de macho o hembra segin su
funcidn en el hogat.

MAN RAY. Exalta la desnudez de la mdquina bajo la frazada gris. El
exceso como condicion del amor o Isidore Ducasse y lo
absoluto.

El Pop Art proyectd el desnudo sobre el objeto industrial. Lo serial, lo
masivo, lo uniforme permite la “posesidn total” de la realidad social con
absoluta indiferencia. Lo despersonalizado y la carencia de sentido del signe
dan el refugio de lo anénimo. La came plana de Ia representacion comercial ¥
la punteada de la fotogrifica, los choques automovil isticos y la Coca Cola, 13
silla eléctrica y la carretera de alta velocidad no hablan del drama de la vida
moderna sino de un abrazo. El Nuevo Realismo acumula estos amores.



WARH.. Ll torso esti entre la cintura v lus rodillas.

LINDNER La ropa es la condicion de la desnudes.

DA La imaginacion erotica ¢s un circuito susceptible de ser
fragmentado

CLOSE El rostro es el desnudo total.

pAVILA El desnudo masculino es en la misma materia blanco y

negro y color.

LEPPE: En Sudamérica no existe una postura propia frente al
il desnudo. Los nombres de Cuevas, Botero, Lam, Matta
siguen la tradicion de imitacion forinea. Al igual que el

muralismo Mexicano constituye un arte nacional,

la
pustura de Leppe Irente al desnudo recoge lo esencial de
la realidad latinoamericana que es la violencia social. FI

cuerpo de Leppe es reprimido, exacerbado y violentado
por lo social. No es en particular el rostro de Leppe. sino
el de Santiago de Chile. Lo personal en ese desnudo es
solo ln generosidad de sistematizar para nuestras concien-
cias ¥ ceguery - esta realidad.

En la deécada del setenta lu proyeccion del desnudo se revel
erotizacion de los medios de comunicacic

a en la
y sistemas de representacion, Los
wes vy medio millones de estimulos por segundo del televisor son la caricia
adecuada. La fetografia da la atencion necesaria a los cuerpos y sus
situaciones. La pagina impresa convence con la autoridad de la mejor piel.
Aht no hay enfermedad. dolor, terror, hambre, v
conjurada vy dominad
instantaneos. En su sonris

jez 0 muerte que no esté

Esos cuerpos son invulner

bles; sus Nvores, piblicos ¢

asoma la calaver.

anido, e

un itrabajo coman establecer los mecanismos de eleccion del ser
ion del
deseo, lu indicacion de nuevos gestos, la construccion por exceso o ascesis del
cuerpo. la conservacion del entorno, el andlisis del “cuerpo Social™ ¥ todo lo
relerente o la emancipacion total del hombre, Son los aspectos del “desnudo™
yue mleresan hoy.

conocimiento ¥ aceptacion del otro cuerpo, la renov:

EL DESNUDO Y LA VOZ. El ano pasado of a Birgit Nihlsson cantando
Salomé, La soprano empezaba un aria arrodillada frente a la bandeja con la
cabesa d
mujer ca

apitada, la voz con la cualidad pura y cortante gue corresponde o ]
I.llll.J. l'l 5\\|'||li|| |'.| vz

imponia a la orguesira con poderio,

en medio del arfa se interrumpia. introdujo la cabesu entre Lis piernas v
gruno; un sonido inolvidable,

TAXI BOY. Al hombre se fo ve desnudo. “en vitrina™, en cam
circeles, eventos deportivos, hospitales, saunas, playas, gimnasios. La aparicion
e revislas parn mujercs, presunublemente solte . brajo ¢l desnudo masen-
a una semiclandestinidad posa como posaban las mujeres en la
|I\.| tura parg solteros. Su cualidad erdtica o nivel de atraceion dudo por
cacion de profesion o posible poder monetario o “dureza”™. La revista
ma.

nes,

wexual trae el close  up al tema, El murieco de

LA PORNOGRAFIA. s la mis fiel representacion de las cualidades de
b carne. por eso commueve, La primera mivada devora, la segunda cancela, Ikl
alo lo clandestino. El cuerpo por

i existe v oen suerios @l aleanee del espectador, pero solo en su

subrexpaosicion. Il bepeficio
i

aspecta exterior, Lo individual es banal, el lujo inaccesible, la piel exaltada

por los productos, solo asi la publicacion s telon de lantasias. Estas se
sistenmatizan: las dos leshianas lavan ¢l auto o posan en la piscing, las mellizas
ufren bondage: con un dos Tombres v una mujer o viceversa. El
iudo sigue la moda cada estacidn colectivi, su correcta sinkaxis.

SONT

ANE ARBUS, “Lo que estoy tratando de describir es que es imposi-
ble salirse de la propia piel a la de otro. La tragedia de
otro ne es la misma que la propia’




LINDNER.

WESSELMANN.

MATTA.

COLDENBURG.

K. KLAPHECK.

R. LINDER.

RAUSCHENBERG.

OLDENBURG.

SUSAN SONTAG,

“Nuestros secretos estin fuera de las leyes de la triby
Cada mujer es violada muchas veces al dia™,

iempre me gusto una ¢ de Marsicang en Art News:
“La verdad puede ser definida como la intensidad con
que un cuadro fuerza a uno a participar en su ilusion™.”

“La organizacion de un ser humano puede hacerse
alrededor de su biologia como alrededor de su energia,
tanto alrededor de su conciencia como alrededor de su
deseo. Convendria que el hombre de la calle se abriera a
eslo como organizacion energélica, erdtica, creadora...
iQue es lo que ocurre entonces? La imaginacion se
abre...".

“Yo estoy por un arle que es politico erdtico —mistico,
que hace algo mis que sentarse en el culo en un museo”

“La mdquina de escribir, un instrumento en el que se
formulan las decisiones mds importantes de nuestras
vidas, es de sexo masculino. Representa el padre, el
politico, el artista. La mdgquina de coser, que nos ayuda a
cubrir nuestra desnudez, es hembra. Aparece como la
virgen, madre, viuda. El teléfono, aparato de tantos

reclamos, notificaciones y amenazas, tambien da la voz
de la culpa y las ordenes de autoridades desconocidas
que se oyen en mis cuadros. Las llaves y fittings de la
ducha, los que viven intimamente con los aspectos
fizsicos del hombre, se convierten en seres que existen
solo a través de Eros, micntras las hormas de zapatos, a
través de su dualidad emparejada, evocan los placeres y
desventajas del matrimonio™.

“Yo no puedo hablar de pintura. Dudo incluso si hoy
existe tal cosa como el arte. Mis y mas creo en un
comportamiento secreto de parte de los seres humanos
Tal vex todos somos creativos cuando escuchamos a
nuestra voz interior.

No deberia importar como expresamos esto.

Pienso en los nifios y en los locos.

Buscar esta calma interior y perseguirla constituye uma
vida de la maxima intensidad.

iEs esto arte?

La pintura se refiere tanto al arte como a la vida.
Ninguno de los dos puede ser hecho (vo trato de actuar
en la brecha entre ambos).

La pintura, que ha dormido tanto tiempo en sus criplas
de oro, en sus tumbas de vidrio, es invitada a salir 3
nadar, le dan un cigarrillo, una botella de cerveza, su
pelo revuelto, un empujon y tropieza, es ensenada a reir,
es dada toda clase de ropa, va a pasear en bicicleta,
encuentra una joven en un taxi y la manosea.

“El problema del lenguaje, como Artaud se lo planteay
si mismo, es idéntico al problema de la materia. El
desagrado por el cuerpo y el asco contra las palabras son
dos formas del mismo sentimiento. En las equivalencias
establecidas por la imagineria de Artaud, la sexualidad es
la corrupta, caida actividad del cuerpo ¥ “literatura” e
la corrupta, caida actividad de las palabras. Aunque
Artaud nunca dejo completamente la esperanza de usar
las actividades en arte como medios de liberacion espir-
tual, el arte siempre era sospechoso — como el cuerpo Y
la esperanza de Artaud por el arte es también Gnosticd.
como su esperanza por el cuerpo. La vision de un art¢
total tiene la misma forma que la vision de redencion del
cuerpo. (“El cuerpo es el cuerpo | estd solo [ no necesiid




arganos”, Artaud escribe en uno de sus dltinos poemas
El arte sera redentor cuando. como el cuerpo redimido

s¢

ascienda a sio mismo cuando no tenga Grganos
(generus). ni partes diferentes. En el arte redimido que
Artaud imagina. no hay obras de arte separadas — solo
un entomo de arte total, que es migico,

purgativo, y, linalmente, opaco™

aroxistico,

SEVERO SARDUY:

S libee trazado, entregado a da pudsion def gesto pero atravesando un
ol pReCEE, cono S para trensgredi fos limites de T estrictirg, lo nis
wiante fhera tenerla stempre presente, remite fen Rubens | a le manera de
ar e dos pERtores. contenyxraneos ot fox enales el armaz
tende sin embarge o fa totalidad de la composicion sino al solo cuerpo
wrrky comte fineire a franguear,

GG

L De Kooning, los labios, los ajos, las manos, los fragmentos del cuerpo
miodelo o los recortes de fotos pegados o la rela mising, dictan a fos
rochazos sw orientacion, sirven de SMULACRO A UN CUERPO que se debe
ar/sibravar, sacrificar/salvar,

I Saura, flu prese del cierpo, funasnng lacerado v reconstisuido, o,
was e sennatico,  ctltiral: ol modelo, de preferencia un significante
ader en el sistema de efectos de valores que constituve fa Historia del

i

arte, sirve de resalto; es objeto o victima de ung provocacion, el blaneo de un
aerviosee henbardeo de tinta.

Disertar fa fectura de Rubens en el descifrmniento v la practica de ua
wielte del Barroco —vuelta de la crisis economico  cultural v e fos Estados
el iticos, veaelta de fa astronomia v de fa bicodogia, todo o gee podemos
fiy volrer @ ver desarroflarse . s volver a tomar su pintung por cuenta
estra; v oes discernir o gue solo hoy puede encadenarse en el para
nosofros: como  tantas s en el fondo de lu eseena, el
surgimiento del juego de censwras de su época; bajo of funsto de b catolividad
espectacilar, la animalidad cultivada del mito gricgo () v bajo clla, la firta
semiinal del togue: metonimia del falo en fa mano v el pincel”.

SCCTTS  SHEe

JEAN IFRANCOIS LYOTARD.

“Todos dos exiremos de ese laberinto pulsional que constituye of
Mamado cucrpo social se encuentran sujetos fen LINDNER | a inversiones, o
valoraciones plasticas, no solo la redondes de fos senos o de fas nalgas, no sofo
lr fengua ... ) no solo las valvas verdes o naranjas, sinc o pelo, fos fentes, wit
o, ton oreis, wr ale de

gante, un taco dJde bota, una fetra, o teléfo
antomoril, ung marca de conserva, Y en ¢l mismo cuadro, todas esas partes
puestas juntus, partes de cwerpos “hwnanos™ v ode cuerpos Usoctales o o
mds fierte intensidad cromdtica, contrariamente a fodas las reglas Jdi
esenela. Esta intensificacion indiferente, e la trituracion por el capital el
ctierper de los hombres, mwferes, ciudades, wifos, cosas. letras, pintinas
mismas; su pasaje en ellos que vaelve o lanzar las intensidades, pero a fines
cimerciales, Perversion polimorfa, pero venal. 2.

DAVILA

33 afios, estudios de Leyes y Arte
en las facultades de Derecho y de Bellas Artes
de la Universidad de Chile.
Exposiciones individuales y colectivas en o
diversos paises. Reside desde 1974
en Australia. Direccion actual:
Tolarno Galleries,
98 River St.
South Yarra, 3141,
Melbourne, Australia




ceneca= centro de indagacion

El Centro de Indagacion y Expresion Cultural y Artistica (CENECA) surge en
1977 del interés de un grupo de profesionales chilenos por aportar al CONOCIMIENTO,
RESCATE ¥ DESARROLLO DE UNA CULTURA NACIONAL.

Este interés se inscribe en una larga tarea historica, en que en Chile se ha ido
avanzando en la generacion de una cultura propia, encaminada a descubrir nuestra
realidad; a enriquecer ¥ transmitir una concepcion de mundo y formas expresivas del
sentir, de las aspiraciones y condiciones de existencia de sus habitantes; a definir estilos y
formas de vida acordes con esa identidad nacional; a generar organizaciones, sistemas y
estructuras que permitan desarrollarla y difundirla,

Este objetivo aparece en momentos en que este grupo tenia la clara sensacion de
que la cultura chilena atravesaba por una crisis: se habian desarticulado los imbitos
institucionales en que esta se gestaba; se veian restringidas sus posibiidades de expresion
¥ difusion; se imponia la aplicacion de criterios mercantiles a la actividad artistico
cultural, s¢ profundizaba el imperio de la industria cultural transnacional en el pais y se
modelaba, a través de diferentes medios, la conducta cotidiana de la poblacion

Pero TAMBIEN HABIA CONCIENCIA DE QUE LA CRISIS DE LA CULTURA
CHILENA NO ERA MERAMENTE COYUNTURAL, SINO QUE ESTA HA ENCON
TRADO HISTORICAMENTE GRANDES DIFICULTADES PARA SU CONSTI-
TUCION.

Primeramente, ha tendido a ser una cultura refleja que ha buscado inspiracion en
modalidades creativas extranjeras, en especial europeas y norteamericanas, teniendo
como resultado versiones necesariamentie degradadas de sus modelos. Por tanto, LA
CONSTITUCION DE ESTA CULTURA NACIONAL SE PLANTEA COMO UN DESA-
FIO, YA QUE DEBE GESTARSE Y HACERSE PRESENTE EN AMBITOS MARCA-
DOS POR ESTA DEPENDENCIA CULTURAL, a la que se suma la influencia de la
ideologia establecida, de la normatividad de lo que es arte, cultura y educacion, de la
presencia de estructuras que regulan ya sus formas de produccion y reproduccion.

INTEGRACION, INTERDISCIPLINARIEDAD E INDAGACION

La tarea gue se propone CENECA es, por tanto, de gran magnitud, ya que exige
ADENTRARSE EN FEL DEVELAMIENTO DE LAS CAUSAS HISTORICAS
RECIENTES Y PASADAS- QUE ORIGINARON DICHA CRISIS, A LA VEZ QUE
FROMOVER ACTIVIDADES QUE SE PROYECTEN AL FUTURO PARA CONTRI-
BUIR A SU SUPERACION
Se hacia asi necesano p].mll:anc la actividad de este Centro en términos creativos,
tanto en su constitucion y organuacwn como en su estilo de trabajo y de relacion con la
comunidad social. Este “estilo” se fue articulando en base a tres principios: una actitud
in; d 1a inerdisci riedad y la indagacion.

l.— Actitud integradora Entendiendo que la constitucion de una cultura no es tarea de
una institueion, de un equipo de trabajo mi de un grupo social, es que este Centro desea
insertarse activa e incidentemente en el ambito cultural chileno no como un elemento
ajeno que lega desde afuera a mirar, investigar, ensefiar o conducir, ni tampoco como
uno autosuficiente que aisladamente elabora pama entregar luego su producto al medio.
Busca mas bien ser un centro de encuentro en el trabajo para aquellos que orienten su
practica en una perspectiva de elaboracion cultural en un sentido nacional.

Asi, los trabajos propiciados por CENECA no se realizan entre cuatro paredes en

equipos cerrados de investigacion o creacion, sino que, coordinados por éste, integra a
otros especialistas y organismos. A la vez, en el desempefio de sus actividades, intenta
INTEGRARSE A LAS DINAMICAS REALES QUE VIVE LA SOCIEDAD, TANTOD
PARA ALIMENTARSE DE ELLAS COMO PARA AFECTARLAS Y TRANSFORMAR.
LAS CON UN SENTIDO DE PROYECCION HISTORICA.

2.— Interdisciplinariedad: La complejidad y vastedad del drea de trabajo de CENECA
requiere ser abordado desde distintas perspectivas, Por ello se constituye como un Centro
interdisciplinario, integrando a 30 socios que de diferentes maneras y desde distintas
disciplinas trabajan por la cultura Estas se ubican principalme en el campo de la
elaboracion artistica —teatristas, dramaturgos, musicos, artistas plasticos, arquitectos y
literatos— ¥ en el de las ciencias sociales —sociologos, filosofos, educadores, analistas
culturales, cientistas politicos

La interdisciplinariedad que propicia el CENECA no es una en que se vayan
complementando las aproximaciones a la realidad mediante una sumatoria de aportes
ancxados, sino que intenta hacer converger en un mismo espiritu de trabajo
actividades que usuilmente se consideran diferentes e incluso antagonicas: la ciencia y el

arte

3.— Indagacion Creativa: Artistas y cientificos comparien aqui una actitud comun; la de
la INDAGACION. INDAGACION ENTENDIDA COMO UNA EXPLORACION DE LA
REALIDAD CUYOQ FIN ES EL DESCUBRIMIENTO, ES APORTAR UNA VERSION
CRITICA Y PERMANENTEMENTE RENOVADA DE LA REALIDAD. Interpretacion
que, invadiendo las apanencias, capaz de romper con las versiones rutinarias de los
hechos y sacar a luz su dimension escondida

Indagacion en que artistas y cientificos buscan ampliar ¥ compartir la aproxima-
cion al conocimiento y construccion cultural tradicionalmente entendida como propia de
cada disciplina. El cientista inte incorporar a su indagacion un espintu tvo,
intuitivo, sensible e imaginativo, en tanto que el artista también descubre la necesidad de
la sistematicidad, experimentacion, nigurosidad y disciplina en wna creacion artistico que
aporte a un desarrollo y perfeccionamiento de su capacidad expresiva y comunicativa

A la vez, por operar en una sociedad multifacetica y compleja, LA PRODUCCION
CULTURAL ACTUAL NO PUEDE DESVINCULARSE DEL CONTEXTO HISTORICO
SOCIAL EN QUE SE INSERTA, AL QUE DEBE ADECUAR SUS FORMAS DI
PRODUCCION Y ORGANIZACION DEL TRABAIJQ, sus contenidos y formas de
expresion como sus canales de difusion. Aspectos que son clarificados a traves de los
estudios realizados por los investigadores de la cultura, y que los artistas pueden
incorporar ¥ utilizar mas fuidamente en el disefio y realizacion de su practica cultural

Por su parte, el cientista social que desea ampliar el circulo estrecho deo
interlocucion y difusion de sus investigaciones aspirando a compartir sus descubrimientos
v reflexiones con las personas afectadas en sus estudios, aprende de los artistas ¥
comunicadores el uso atractivo, y muchas veces sugestivo de su lenguaje expresvo
Deberi asi ir innovando en las formas de elaboracién de su produccion cientifica, quizas
incluso utilizando lenguajes audiovisuales, imagenes, sonido, etc., con una perspectiva de
ampliar su servicio ¢ incidencia en la practica de la sociedad.

centro de indagacion y expres
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TRABAJO, INVESTIGACION Y CREACION ARTISTICA

Linea de Trabajo: La interdisciplinariedad del CENECA le permite abordar integral-
mente el fenomeno cultural y especificamente artistico. Las lineas de trabajo que agui
explicaremos raramente se dan en forma pura.

Linea de Investigacion: Concretamente, en esta linea se han realizado las siguientes
actividades:

Seminarios sobre teoria de la cultura, con el objeto de definir el lugar que esta
dimension de la practica humana ocupa en la totalidad social. Sus resultados
alimentan y dan la linea de onentacion general a las demis actividades y opciones de
trabajo de la institucion,

La Investigacion sobre “El Estado y la Organizacion de la Cultura en Chile” se
concibié como un analisis historico del proceso cultural chileno, La cultura se estudia
aqui en cuanto ligada a los aparatos de direccion y hegemonia de la sociedad, Mas
que describir ideologias, se procura caracterizar aparatos de produccion ideologicos y
culturales en un intento de comprender las bases de desarrollo de nuestral cultura
nacional, ¥ la situacion que condujo a su conformacion actual, en la perspectiva de
t lineas sobre su desarrollo futuro.

El “Registro ¥ Andlisis de Manifestaciones Culturales Chilenas” esti disefiado en
términos de aportar tanto a la acumulacion de conocimientos sistematicos sobre el
quehacer cultural del momento como satisfacer fines de animacion y reflexion
cultural entre los agentes realizadores. Para ello, CON 5us protagonistas, se
analiza la obra cultural contempordnea inscrita en su contexto historico, mediante un
registro que devela los fundamentos, discusiones y métodos de trabajo que la
originaron; a la vez que se da cuenta del significado de su circulacion social. El
material resultante posteriormente se utiliza de base para reuniones analiticas con los
ntes culturales involucrados, en vistas al disefio de politicas culturales del drea
Este registro ha sido iniciado en el campo del teatro nacional y de la musica.
Investigacion de “Re—Vision del Cine Chileno™. Este estudio se concibit como una
revision critica de una seleccion de peliculas chilenas de corto y largometraje, en la
idea de rescatar tradiciones culturales perdidas, y aportar a la acumulacion cn un drea
de la cual existia casi un absoluto desconocimiento sumados a una gran dispersion v
deterioro progresivo del material. Se pesquisaron un total de cincuenta y dos
peliculas, de las cuales se seleccionaron siete de cortometrajes y siete de largometra-
jes

Su analisis consistic en la discusion de cada obra desde el punto de vista de su forma
cinematografica, su relacion con la realidad chilena y el valor de su lenguaje en
comparacion con el lenguaje cinematogrifico internacional de su respectiva cpoca
Todo lo anterior con el proposito de ubicar cada obra en el contexto del desarrollo
del cine chileno y de la cultura nacional ¢ internacional.

Aparte del anilisis de las obras seleccionadas se procedio a levantar el “guion técmico™
de tres importantes peliculas chilenas: “El Chacal de Nahueltoro™: “Largo Viage™ y
“Ya no basta con Rezar”

Encuentros Reflexivos: El CENECA ha convocado tanto a investigadores en el drea de la
fultura como @ artistas y realizadores culturales a intercambiar opiniones y comoel

mientos en torno a sus dreas especificas de trabajo, delincando sus problematicas,
realizaciones y perspectivas de desarrollo. Con ello, junto con satisfacer una funcion de
enriquecimiento reflexivo y de potenciacion mutua en sus campos especificos de trabajo,
se aporta un dmbito de encuentro y conexion a sectores que suelen trabajar atomizada y
dispersamente

Por ejemplo, funciona semanalmente un Taller de Teatro, en el que participan
representantes de las principales compafias independientes que hoy hacen teatro
chileno, asi como dramaturgos v analistas del teatro. Tambign proximamente se realizara
un seminario intensivo sobre “‘La Cancion Popular Chilena™ en el
de cuarenta representantes y personas ligadas a esta actividad.

: participarin mis

Linea de Creacion Artistica: En definitiva, donde se prucha y se realiza una
cultural es en la practica creativa misma. Por ello, CENECA ap cadorcs que cs
formas de expr ra de la realidad

to d. ACIE ulminara con la
¥ Benavente, que fuera presentado
proximo realizard un nuevo proyecto
acion Teatra

en la busqueda de nuevos lenguajes
nac
obra " Bienaventurados los Pobres
en el Auditorio Don Bosco en 1977
teatral conjuntamente con el Taller de Invest

onal. Asi, re:

0 un comple

PLAN DE TRABAJO - SEGUNDO SEMESTRE DE 1979

En lo inmediato, CENECA esta realizando las siguientes actividades.

a) Publicacion en Editorial Aconcagua de la Investigacion “Re-Vision del Cine
Chileno™, dirigida por Alicia Vega en colaboricion con jovenes cineastas egresados de
I UC

b) Comvenio con ¢l Taller de Investigacion Teatril para trabajo de investigacion en torno
a su nueva produccion teatral, *Tres Marias v una Rosa™

¢} Continuacion de sus lineas de inve: wn 4 largo plazo mediante realizacion de un
Seminario con participacion de analistas culturales y cientificos sociales. Se

1 base a ponencias en to al tema:

sntinuacion de
Chilenas™

e) Organizacion de tres seminarios paralelos en torno al cine, teatro ¥ cancion chilena,
en los que se contard con la participacion amplia de representantes de estas disciplinas

Socios Fundadores: Sonia Fuchs, Giselle Munizagy, David Benavente, Cardos Catalan,
Eduarde Cuevas, Nicolis Flaiio

Manuel Salcedo, Ricardo Jordan,
Secretaria ejecutiva, Maria de s

Actual Directorio de CENECA: Rafael Echeverria, Jo:
Raal Osorio, Alfonso Calderdn y José Joaquin Brunner.
Luz Hurtado.

i6n cultural y artistica= ceneca



LA APROXIMAGION
DEL GINE

A LA REALIDAD

NO ES INDGENTE
h.soto

— Cristian Sanchez, el director de EL ZAPATO CHINO, evolu-
ciona a un cine mas metaforico y de transgresiones sutiles. Su
pelicula se estrend en el Encuentro de Arte Joven de Las Condes.

En una cinematografia que tiene mas de ficcion que de realidad, quien asume el
riesgo de realizar una pelicula acepta de partida un desafio dificil. Cristidn Sinchez - 28
afios, casado, dos hijos— lo acepto. Lo acepto no sodo en 1970, cuando entro a estudiar
cine a la Escuela de Artes de la Comunicacion de la Universidad Catolica. Lo asumio
también en 1974, cuando egreso; en 1975, cuando estrend Vies Parolelas (largometraje,
16 mm. correalizacion con Sergio Navarro); en 1976, cuando inicio el rodaje de EV
Zapato Chino y en todos estos aflos en que ha estado navegando contra la corriente para
formalizar una obra y una produccion nada facil en las actuales circunstancias.

No deja de ser sintomifico que buena parte de los jovenes realizadores de la
misma generacion de Cristian Sanchez se encuentre trabajando actualmente en el
extranjera: Carmen Duque em Venezuela, Gabriel Ahumada en Estados Unidos, Rodﬂso
Gonzalez y Sergio Navarro en Canada, ctc. En mas de un momento Sanchez penso
radicarse en otro pals pern invanablemente opuso a los desalientos cotidianos la
confianza en la posibilidad de hacer en Chile un cine aunque fuera marginal y el
proposito de no desconectarse de una realidad que es la suya y la siente como tal,

No ha pagado un bajo precio por esa confianza y ese propasito. Cuando comenzo
a estudiar, el cine chileno era un ambito de la tultura caudaloso en proyectos y
perspectivas. En cuatro afios la situacion cambio radicalmente y, al egresar, se wio
coyunturalmente impelido a recalibrar sus proyectos y el cine que siempre habia querido
hacer: “'Las nuevas circunstancias conducen a concebir obras que se repliegan a una zona
de prospeccidn mds oculta. Este tipo de trabajo propone un desafio considerable al film
antropoldgico, en la medida en que obliga a captar el V'comportamiento deformada” (el
sintoma), bajo el aspecto anoding de un regreso a las instituciones fundamentales'

Es cierto que un esquema asi conlleva el cultivo de un cine de elites, en la mayoria
de los casos. Pero Sanchez es un optimista moderado respecto a las posibilidades de
acceder a publicos mas amplios a partir de alli: “Incluso dentro del concepto de cine
comercial, tan realtivo en Chile, por lo demds, creo que es factible realizar peliculas que,
funcronando en primera instancis como relatos, trabajen sobre el lenguaje cinemarogrd-
fica (codigos y subcddigos) desde un punto de visia fextual o interiextual o si se quiere
sobre (la materia sensible de los signos filmicos), ko cadena de significantes por Lo via de
los procedimientas metonimicos o metafdricos. ¥ que por otra lado sean capaces de

insertarse wdlidamente en “lo real' v en especial en kas claves de la contracultura”. “'Creo
que el piblico es capaz de comprender exte trabajo. Aunque quizds para un sector eite
segundo nivel de lectura pasard inadvertido, sin que por eso se lesione el interés o la
camprension de la obra. No importa. La segunda lectura tal vez no sea indispensable a la
narracidn, pera es tmporiante que esté ahi para ampliar el horizonte simbolico del
Silme"

Cristian Sanchez sabe que a estas alturas de la evolucion del cine “la aproximacion
a b realidad no es fan inocenie’ como parece, que la obra filmica responde a codigos
especificos, que ella da cuenta del mundo a traves de sucesivas mediatizaciones y que el
cine en tanfo lenguaje posee una tradicion cultural que posibilita la inclusion de
referencias filmicas dentro de la obra: “En ls peliculas que he filmado hay referencias a
los cineastas que mds me gustan Bresson, Renoir, el Budel del periodo Mejicano,
Godard, Vigo, el Wells de “Sombras del Mal”, de “'1.a dama de Shangai", etc. y entre los
latinoamericanos Raul Ruiz, Joaquim Pedro de Andrade, Nelson Pereira Dos Santos y
airos”

El dapato Ching es o primer largometraje que Cristian Sanchez dirige solo. Hasta
ahora siempre habia trabajado en equipo. Esperando @ Godoy (1972) la dinigio
juntamente con Rodrigo Gonzdlez y con Sergio Navarro y Vias Paralelas (1975) fue una
correalizacion con este ultimo. El hecho de enfrentarse individualmente a la direccion de
un largometraje por primera vez no ha modificado, sin embargo, sus habitos de trabajo.
Sigue de hecho confiando en los equipos.

Fxplica que la idea original de El Zaparo Chino (el titulo es un hallazgo de
Rodrigo Maturana) nacio poco despues de la filmacion de Vies Paralelas y que la obra
fue concebids a partir del personaje de Marlene (Felisa Gonzalez): “Me inreresaba un
persongje sin origen visible, que lee o escribe una seric de cartas @ un presunto familiar. A
través de estas cartas, o nida festimonia lo gue ve con uma veracidad mds alld de la
convencidn del género. Su relato resulta con fan pocd precawcidn parg la imagen gue
proyecta de si misma que dirie escribe o lee en un cstado de aufomatismo. Relato
excesivo, inocente v perverso @ la vez, que hace sospechar un delirio. Me interesaba el
persondgge o b medide que lo automdtico de su conducta y su relato era capaz de ir mds

“alld de un mero apunte sicoldgico, era capaz de participar de “lo inconsciente”. En un

comienzo este material iba ¢ componer un relato literario. Luego me di cuenfa yue podia
sacarle otro partido a rravés del cine y lo confronté con el persongje del taxista que
interpreta Andrés Quintana que femia esbozado hacia algunos ados. Ambos perso
nafes me parecen de o misma estirpe. La unidad de los opuestos. el vin-yan, en cierta
manera las dos caras de b misma moneda, solo que las dos caras se dan va enun misito
lado. El otro paremtezco que les veo, es que ambos estdn inmersos en mecanisnios
culturales reprimidos. El tewa del filnie e5 la vuelta al origen, el viaje a lo indiferenciado
desarrollado a diversos niveles formales, desde una escriture lectura de las cadengs
significantes, hasta lo marrarivo @ traves de situaciones donde los personafes provecian
barreras, muros intraspasables, tode se posy . queda en ¢l camino, se olvide comeo en
la logica de los suedos Lo real se presenta como ung patolagia.

En cierro modo tema v modelo narrative coinciden, s superponen como
andiogos”

Aunqie el reparto combina actores profesionales con otros no profesionales, £/
Zapato Chino, fue concebida y filmada a la medida de Andres Quintana, El personaje
que el interpreta, en efecto, bien puede ser of punto mas alto del filme. Sanchez trabajo
con ¢l en Esperando a Godoy (alli era el mayordomo de la Sociedad de Escritores) y en
Vias Paralelas (donde interviene como el duefio del bar “Los 12 apostoles™ y es un actor
extremadamente ductil para las modalidades de su puesta en escena:

“A (uintana no es necesaric imventarle un personagje. Sc frata mds bien, de
insertario en sltuaciones distintas Es capaz de anonir cualquiera, sin violentarse en lo
wmds minimo. Es wn acto tremendamente creativo, que “siente’’ muy bien lo aleatorio v
lo aprovecha sin mayor desgasie ni gesticulacedn. Chaplin dice que e5 en lo automdtive,
en lo rigido, donde estd el huwnor cinemarogrdfice. Para mi Quintana es uma réplica
chilena de Busrer Keaton, v es en ese sentido que trabajo con él, buscando la fifeza del
rostro (que por ofre ledo tanto debe al cine mejicano), lo rigido del accionar, es por aht
donde empieza la emocidn,

Como en muchas secuenctas el didlogo quedaba librado a la improvisacion de los
intérpretes, nadie con mids propiedad yue Quintana podia responder a este cometido: El
asalio del lenguafe oral’’

Convencido —con el maestro Bresson— que ¢ en la etapa del rodaje donde se gana
o se pierde todo, Sincher reconoce que El Zapom [hlm h: sido replanteada y
reestructurada en los tres afios que ha v do su real la obra duraba
unas tres horas, pero se le han ido supri d isodi P jes laterales hasta
reducir su duracion a menos de la mitad. En tres afos es mucho lo que un cineasta puede
evolucionar ¥ Sanchez confiesa que ha ido redescubriendo su pelicula con el tiempo.
Cuando la filmo :Iusncameme entre Junio y Agosto de 1976) su mirada era mla ciega ¥
«l hecho de estar recl te por los pr de prod; del filme
le impidio una ion absol en una iencia que, Segun sus propias
palabras, en algunos momentos lo desbordaba.

El formato de £l Zapato Chino (16mm) le impide su difusion a través de circuitos
comerciales. A no ser que se amplie a 35mm. Con mayor seguridad la obra ird a algunos
festivales y, con buena suerte, a la television extranjera, Lo gue le interesa os que s¢
difunda, porque es el cine en e cual cree y & que considera mas degitimo culturalmen te
en las actuales circunstancias. Otro tipo de cine no lo motiva, aunque desde luego aspira
a contar con mayores medios en e futuro, sin claudicar en sus puntos de vi Entre
otros posibles proyectos para ese futuro, esta mlemndn en un largometraje en 35mm. ¥
en blanco y negro, e narrativo, p do por un estudiante de liceo.
El titulo no puede ser mas auspicioso y sugerente: Los Deseos Concebidos. (H.5.G.).




T | Ar
drés @
Var
Fer

iy nde fotografia: Tordo Rios

{rgumento v gutdn Cri

nido; Mariana Carvallo

produccion: Maria Euge

~ FICHA TECNICA

era y Marta Flores

* de clecrricided:  Ricardo
o y Sergio Al

Exco

EL TRABAJO
DEL FILME

C.Sanchez

EL LENGUAJE CINEMATOGRAFICO ES UNA RED DE CODIGOS Y
SUBCODIGOS. LO REAL TAMBIEN ESTA CODIFICADO
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parametros del filme... Existe por otra parte un determinante, puesto que
no todo objeto o rostro o gesto es suceptible de ser captado, deformado,
estilizado con la misma intensidad. Esto nos lleva a concluir que hay algo en
el objeto, algo que se escapa en la vida cotidiana, que prefigura el cine, y esto
es sencillamente, como ya lo ha precisado Raul Ruiz, la “Fotogenia” Dicho
de otra manera hay algo latente en algunos gestos, rostros y objetos que los
hace naturalmente asociables a un tipo de eleccion de estilo de Cine
(relaciones de codigos), y produce en consecuencia una legitimidad del
trabajo del filme. Que por otro lado no desestima una interaccion mas
campleja entre un fipo de objeto v un estilo formal precisamente epuesto si
los efectos que se quicren conseguir son distanciadores, reflexivos, criticos

Tenemos entonces de un lado “Lu fotogenia™ de lo real y del otro una
combinacion de codigos y subcadigos que modifican lo real haciendo evidente
su fotogenia y a su vez son modificados o mejor condicionados por la
fotogenia natural del objeto. Pero todo lo que se describe aqui en seco, se da
en la practica del film, espacio donde los codigos v subcodigos se encarnan, se
materializan y a su vez materiglizan un objeto, un gesto, una mirada, una
accion determinada en cadenas de asociaciones que prolongando la “defor-
macicn” primera busca “cazar la realidad”, en su disposicion mds extrang ¢
inhabitual Manipulacion de los objetos, acciones, gestos, palabras para
descubrir sus posibilidades latentes que lo cotidiano no contempla.  Asi,
los objetos, gestos, etc., se liberan de su servidumbre y por estar rels-
cignados de otra manera ofrecen su sentido mds secrelo.

La posibilidad de trabajar de esta manera es la que nos lleva a concebir
el Filme como un espacio textual o significante que trabaja con los codigos
del Cine o de Expresion comopropone Metz y con los Codigos de la
realided o del Contenido, pero a la vez, y en mayor medida, contra
estos codigos que son sutilmente traicionados por la existencia misma del
Filme como objeto unico precioso e intraducible. Si un filme no tiene
traduccion o al nienos si gran parte de él pierde si se traduce, es sencillamente
claro, que un anglisis semiotico (que ve el cine desde el punto de vista de los
codigos) sera practicamente incapaz de dar cuenta de ese filme como hecho
rextual. Y es éste el aspecto que mas me interesa. El aspecto de los
nrocedinientos generativos del filme concreto,

LA VUELTA AL COMIENZO: CINE ANTROPOLOGICO

De un cine de indagacion sobre lo real tuve que desplazarme hacia un
cine mas sensible a procedimientos retorico—formales, a concebir un film
como una Escritura rigurosa, ete. Ello es cierto, pero también lo es, el que no
concibo ni concebirig jamas un film como un espacio donde la experimen-
facion formal sea a su unico expediente. Pienso al contrario que tanto el
trabajo sobre la forma, como el trabajo de prospeccion sobre lo Real, estd
sujeto a las instancias de un discurso, que provisoriamente lamaria simbolico,
en el sentido que trabaja imaginando nuevas relaciones entre lo Real. Discurso
simbolico construido por las cadenas de significantes que solo pueden ser tales
si acceden a arricularse en funcion de figuras retoricas como la METONIMIA
flos procedimientos narrativos), LA METAFORA (los procedimientos
poeticos), v otras. Es en esta perspectiva (de & transformacion de lo Real en
Imaginario y luego en Simbolica) que el Filme se inserta en el sistema de
filmes: el Cine en el sistera de la cultura en general no actuando sobre ella,
corrigiendola, tachdndola, transformdndola, etc.

Hecho este alcance, puedo, antes de entrar a describir algunos meca-
nismos de generacion del filme, desarrollar un poco la nocion de o Real desde
otro punto de vista. Punto de vista que se propone hacer un corte o una
especificacion del concepto de cultura

En Chile, en Latinoameérica v en los paises del llamado tercer mundo,
existe o que los sociologos han denominado: la contracultura o Cultura del
rechazo, ete.. No es mi dnimo examingr esto en fodas sus implicancias ni
tampoco podria hacerlo. Asi es que me contento con que esto es asi, una
hipotesis de trabajo, que trato de corroborar en mi practica.

Adhiriéndome a este concepto que contempla un desarrollo desigual de
la cultura quisiers hacerlo extensible a todas las culturas o las etnias
minoritarias o a las manifestaciones dominadas o reprimidas de una determk
nada cultura oficial, tambien a todo lo segregado, a todo lo contradictorio
que ha sido ocultado de la fachada de una cultura.

Presuponer entfonces que una cultura se encuentra irremediablemente
dividida y que una parte de ella se encuentra ocultada por un trabajo
especifico, supone que el observador debe trabajar con ciertas herramientas
que permitan vislumbrar y formalizar, ya sea en la teoria como en la practicg
(coma es el caso del film) una coherencia de sus manifestaciones, se trata de
lograr explicaciones, leves o al menos constantes. Para ello el sicoandlisis y
especificamente el freudismo nos entrega valiosas recetas, empezando por la
posicion del observador que debe asimilar esta primera regla: “'La atencion
Flotante”, que permita el libre flujo de la palabra, de las asociaciones de lo
Real. Observando esta regla, sumergirse en lo real e fr hasta las defensas
Situarse frente a las defensas como frente a un muro intraspasable. Saber que
hasta alli podemos llegar nosotros por nuestra inmersion en una clase y una
cultura. Pero saber que nosotros también estamos divididos y que algo
nuestro esta del otro lado del muro.

Montarnos a caballo en el muro y desde alli empezar a sondear, eso otro
que también somos nosoiros. Ver por ejemplo que sintomas como el crimen,
el alcoholismo, la locura, la perversion, son precisamente eso, sintomas,
signos, lenguaje, explosion, grito, frente al poder de lo dominante. Suicidio de
wna cultura que resiste desaprendiendo las reglas, las leves, los valores de la
otra cultura. Certidumbre. Necesario escepticismo de saber que mads alld del
lenguaje deshilvanadp, alienado, de comportamientos distorsionados, no
encontraremos otra cultura, como un todo expresable, sino, que esa otra
cultura, es en parte “Las técnicas de olvide™ como las llama Raul Ruiz, es
decir: lo desaprendizable, la desobediencia v sus sinfomas y uno que otro
resto de valores secretamente guardado en el fondo invisible del habla
popular, los sueios, los chistes, los refranes, erc

El cine como instrumento de indagacion hace de esta materia Real un
lugar antropologico. E5 por eso que mace lo posibilided de un Filme
antropologico, gue sea capaz de seguir las huellas, las pistas de esta
contracultura en todo su devenir simbolico. Trabajo de reunir, las partes del
cuerpo disperso y reintroducirlo por una practica incesante hasta desplazar al
cuerpo usurpador a la fachada cultural dominante.

1971 “Cosita”, cortometraje argumental
de 8 minutos, B/N. “Asi hablaba
Astorquiza”, mediometraje argu-
mental de 30 minutos, BN,

1972 “La ronda de San Miguel”, corto-
metraje argumental de |6 minulos,
BIN.

1973-73 “Esperando a Godoy "™, largome-
traje argumental de aproximada-
mente 2 horgs 30 minutos de du-
racién, B/N.

1975 “"Vias Paralelas”, lrgometraje
argumental de | hora 30 minutos
de duracidn, B/N.

1976.7% "El Zapato Chino", largome-
traje argumental de | hora 12 mi-
nutos, B/N.



“CARTA DIRIGIDA AL SR. ARTURO FONTAINE, DIRECTOR DEL
DIARIO “EL MERCURIO™, NO PUBLICADA HASTA EL 15 OCT. 79"

CONCEPCION, 28 de agosto de 1979,

SEROR DIRECTOR,

con motive de la sostenida campafia contra la utilizacion del método estructural
en los estudios literarios, realizada por el critico Sr. Ignacio Valente durante estos dos
altimos meses, ruego a Ud. publicar las aclaraciones que siguen

Gracias & una beca de post—grado otorgada por el Gobierno de Francia durante el
perfodo 19701873, tuve e prvilegio de seguir de cerca las lecciones y cursos de los
estructuralistas franceses hoy en dia mis conocidos (Roland Barthes, J—A, Greimas, Cl.
Lévi—Strauss, T. Todorov, ete.) ¥ la oportunidad de doctorarme bajo la tuicion directa
del primero de ellos en la Escuela Prictica de Altos Estudios, en Paris. Especifico lo
anterior porque no reconozco la huella de sus lecciones en los articulos que le ha venido
dedicando al estructuralismo literario francés el eritico Sr. Valente. Lo que si reconozco
en sus articulos, en cambio, es el estereotipo de un “asi Uamado” estructurlismo, Este

ipo, parodia del estru lismo, fundado en la opinitn comin y denunciado por
el Sr. Valente como una enfermedad de la cual habria que expurgar la ensefanza de las
Letras en Chile, se basa en algunos presupuestos sobre los estudios literarios que se hace
Emperativo revisar paso a paso,

El primer supuesto sobre el que descansa la critica del Sr. Valente es que la obra
literaria constituye una realidad “natural”, directa e inmediatamente legible. Entre obra
¥ lector, entre mundo ¥ hombre, entre objeto ¥ sujeto, no hay un sistema conceptual, de
naturaleza lingifstica, que nos haga ver los primeros por medio de los ojos de los
segundos. La obra literaria constituye un objeto en si, eterno, que expresa su realidad
“de un modo directo, fresco, espontineo y vrgingl" (sich. La realidad de la obra literaria
se transforma en la realidad del objeto que dice representar. Se trata de la palabra —
etiqueta, cuyo significado ha sido asimilado a la cosa, o sea, la palabra poética resulta del
pacto subrepticio entre su soporte terial gl te) ¥ la cosa d
referente); el significado propio de la palabra poética es escamoteado ¥ luego substituido
por las ideas del eritico asimiladas a una esencla intemporal de caricter nofune!, universal
¥ existente desde siempre (la Belleza, el Gusto, el Sentimiento, la Verdad, etc.), de las
que ¢l critico se erige en portavoz y divino intérprete. De este modo, leer literatura no
consistird ya en enconfrar sentidos y describir como estdn acufiados linguistica )
poéticamente de acuerdo a los cdnones estéticos de una época (la estética de la obra estd
situada historicamente: lo que es “bello” y de “buen gusta” hoy en dia, era “fea’ v de
“mal gusio” ayer —piénsese en Baudelsire, Lautréamont, Vallejo v lantos okros que
tueron acosados por el “buen gusto” de su época—) Por el contrario, para nuestro
critico, leer literatura consistirdi en reconocer en la obra ideas, sentidos y lugares
comunes que de alguna manera avalen la concepeion de mundo Esteticista, Filosofica,
Religiosa o Sociolégicn del lector de turno, Para este segundo tipo de lectura, lu literatura
sempre es un elemento que cumple una funcion dentro de un sistema que la subordina.
La literatura deviene coartada ideolégica y, lo que es mis grave, la actividad critica se
transforma asi en un juego de espejos donde se hace imposible distinguir el objeto
podtico de su representacibn imaginaria en la conciencia del eritico. Obra estudiada y
reflexion critica se reflejan la una en la otra, privindosenos de todo medio objetive
para discernir el significado de la primera de las dusiones narcisisticas de la segunda. En
sintesis, el primer equivoco de fondo de esta critica consiste tanto en proyectar sobre la
obra literarla su propla ideclogia como enmascarar esta imposicion en nombre de un
“sentido coman” (Adfuralizado como objetividad intrinseca y eterna de la obra)

El segundo supuesto gue le permite a nuestro critico impugnar los estudios
estructurales en literatura se desglosa en una multiplicidad de topicos menores Por
motivos de espacio solo daré cuents de tres de ellos: A} “el estructuralismo niega al
hombre, & sus emociones, a sus sentimientos". Rectifiquemos: si el método estructural
islguiendo a Rousseau, sf, [a Rousseau! ) prefiere fomar distancid con respecto al
hombre (y jamés negarlo)... es para mejor estudiarlo y aprender a descubriro en sus
propiedades comunes Lo que importa es lo que interesa a fodos los hombres, no a uf
bombre en las de su Yo infatusdo. lgualmente, no se niegan las
emociones o sentimientos internos sino que se ha tomado conciencia de que los hombres
sienlen y se emoclopan en funcibn recta o ipversa del modo que les ha sido

nte rito por su L& emocis tiene su historia, no

nos emocionamos de la misma manera (nd frente a los mismos fendmenos) que un griego
del pasado o que un americano del presente. Del mismo modo, en literatura, interesa
Poco lo que la emocion o el sentimiento sean en sf, porque, en cambio, interesa mucho
observar v describer los procedimientos lingifstico— i ios por los que el discurso
ético provoca la emocidn o el sentimienfo en su lector. La emocion, s bien pudo
aber sido causa de un texto (aungue diffcil, ya que el mismo Croce escribia que “se
torna a la realidad cuando se tiene que atravesar el puente del asno de la expresion™),
serd sempre percibida como un efecto discursivo del mismo texto, |Dime cdmo me
emocionas y te diré quién eres! —serfa la mixima frente al texto— B) “el estructura-
lismo es responsable del desinterés por lo lectura advertido en la Educacion Media
15.0.8. sutoridades! . Este grito, desesperante én su amenazs, engaia dos veces: con
Tespecto s la constitucion de un saber, con respecto a las causas reales del deterloro de la
ensefinnra del ~astellanc en Chile, Con respecto al primer punto. el estructurallsmo

DOCUMENTO
DOCUMENTO
DOCUMENTO
DOCUMENTO

literario francés, de vigencia reciente en su''lugar de ongen” (no mas de diez afos, ¥
pongo comillas porque un método no tiene geografial, recién empieza a conocerse ¥ a
Tlull.cnm £On MEOr enire nosotros, excepcion hecha de esa bellisima revista que fue
famuscritos, ejecutada en su primer nimero en ¢ afo 1975, Por ende. o5 imposible que
los novisimos estudios que se inspiran en este método ya sean practicados sistematica-
mente en nuestra Educacion Media. El estudioso de este método estd todavia en proceso
de formacion. .0 es que se les guiere hacer pagar a los estudiosos de este nuevo método
las “ronchas’’ que sacaron aver los partidarios del método de Félic Martinez B, v de
Ceédomil Goic? Con respecto a lo segundo, &5 frivolidad responsabilizar a un método de
analisis literario de las causas de un deterioro que som muy variadas (contenidos
programaticos inadecuados, insufiziencia de medios didic ticos, excesivo numero de horas
docentes para el profesor de castellano, remuneraciones exiguas, etcétera, etcétera). C)
“No puede existir ciencia literaria de lo no—delimitable (su objeto de estudio) y de lo
no—racionalizable (su belleza)'”. Con respecto al objeto de estudio, desde los Formalistas
rusos (1916) hasta el New Criticism de Wellek—Warren (1948) ya fue uninimemente
deslindado el objeto de estudios de los estudios literarios, a saber: un lenguaje opaco que
retorna sobre si mismo, es decir, gulofélico en jerigonza formalista y connofative en
jerigonza de W—W. Con respecto a la imposibilidad de racionalizar la “belleza”, estamos
de acuerdo. Es imposible hacerlo desde un discurso provectivo, Asumir una actitud
cientifica en los estudios literarios significa asumir un discurso coherente, explicativo ¥
metadico que produzca un conocimiento real (no provectivo) del objeto estudiado
Conocimiento real que debe pasar por la prueba de fuego de una doble confrontacion:
sea demostrande la existencia de los procedimientos discursives subyacentes en la obra,
sea comprendiendo esos procedimientos dentro de una historia del discurso poético
(aqui se constataria la profunda historicidad del “sentido coman’ o del “buen gusto
Cada movimienio literario ereyd monopolizardos a través de sus medios expresivos:
“buen gusto’’ de la metifora romintica, “sentido coman'  del descriptivismo realista,
“'buen gusto™ de la cufonia modernista, ic. Seria interesante hacer un catilogo de los
diversos “buenos gustos'” presentes en la histona literaria. A lo mejor existe alguno que
erade). El discurso cientifico tiene la ventafa no desdenable de poder ser enseniado
por el docente ¥ reproducido por el estudiante allende 1a interpelacion intimidante a si
“imaginacion creadora™ o a su “sensibilidad’’; las cuales, por delinicion no pueden

ensefiarse ni aprenderse y ipobre del estudiante que no los tenga! Insistimos en la
unidad del método porque no se pueden articular simultaneamente varias perspectivas
metodologicas sin que eso afecte & la unidad interpretativa del texto estudiado.

Amalgamar perspeclivas tan dispares como lo son el realismo aristotélico (mimético,
representativo de un objeto preexistente) con el New Criticism o la practica de Valéry
{mucho mas proximos de una concepeion del arte como efecto de su construceion verbal
¥ no ya mimélical no €5 masi gque un intento fallido de ecleclicismo que no es
conveniente seguir.

Termino esta aclaracion sobre el método estructural esbozando una breve
e dos p d e 05" constitutivos de todo dicurso pseudo-
ecléctico; ilustrémoslos con la critica proyectiva del Sr. Valente. El primer procedi-
miento lo Bamaria el 51. . . PERO NO (ej. “SI, me gusta bafarme, PERO NO mojarme’).
Consiste en reconocer Primero para mejor negar enseguida. Se trata de una falsa
aceptacion, o mejor, de una admision recusante: S1, “al texto como realidad sustanti-
va"... PERO NO “al estructuralismo como aproximacion cientifica" (que propone,
erife, la realidad sustantiva de la obra). 51, *al uralismo como cultura
. PERD NO s método o vastisima terminologia”. Finalmente esta perla:
por ahora mi campana’ (—entiendase— contra el estructuralismo, es decir, S|
hace campafia),.. “que no lamo antiestructuraists —porque no quiero ser antinads—" (es
decir, PERO NO, no hace campana). (Qué ocurre? Esta claro, se Lrala de una negacion
absoluta gue ha enmascarado su actitud represiva bajo el discurso de ls tolerancia v del
pluralismo, El segundo procedimiento lo Uamaria el NINISMO (ei. “No quiero NI esto
NI eso"). Consiste en plantear dos términos contranos que, primero, se procede a
contrapesar para, enseguida, rechuzar o ambos alegando su mismo cardcler extremo. Se
trata de una negacion rotunda, pero justificada, migicamente, desde el momento que
evoca en sordina la imagen de la balanza, del equilibrio ¥y de la justicia. Es el
procedimiento favorto del discurso liberal. NI “extraer un ‘contenido’ humano abs
trafdo de la forma verbal', NI “separar un ‘lenguaje’ o ‘estructurs’ de la experiencia
humana que lo form&”, N1 Yla critica eiercida como efusién lirica”, NI “la critica que
explica el poema como se explica un chist La imagen de la balanza vieme de
inmediato: ndaba yo en este proceso de equilibrio cuando...”". Lo que estd en el fondo
del NINISMO, bajo su méscara de justicia ¥ de equilibrio, es el absolutismo de un solo
Vgentido comun' (*Yo recuerdo con aforanza la viela pedagogia del sentido comun'

sic—), EL NINISMO es v serd irremisiblemente retardatarnio,

Hasta aqui algunas de las observaciones que me merece la lec tura de las opiniones
del Sr. Valente sobre el estructuralismo literano francés.

Agradeciendo la publicacitén de la presente, saluda atte. a Ud.

Roberto Hozven. Dr. de la Untversidad de Paris.

C. 1. 340.792 Concepcion.

AL SEROR
ARTURO FONTAIN
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EL MERCURIO" en Santiago de Chile.



CREACION / ELTIT

PARA LA FORMULACION DE UNA IMAGEN EN LA LITERATURA

ENTONCES

Los chilenos esperamos los mensajes.

R. Numinada, toda ella.

Piensa en Lezama y se las frota.

Con James Joyce se las frota

Con Neruda Pablo se las frota

Con Juan Rulfo se las frota.

Con Ezra Pound se las frota

Con Robbe Grillet se las frota.

Con cualquier fulano se frota las antenas.
Por ejemplo: en que esa de la Plaza Brasil —calle Brasil— torna su cabeza en gestos sucesivos/ sentada en el banco/ con los pies descalzos cruzados sobre el
suelo.

ASI:

Para la formulacion de una imagen en la literatura
. Para la formulacion de una imagen en Santiago de Chile
Textos como documentos.
. Textos como transcursos.
. Areas urbanas como textos transcursos.
Textos transcursos como soportes de una imagen.
7. Santiago de Chile como soporte de una imagen.

Bl =

10 L

Peligroso paseo a tan curioso tiempo me dijiste Cafié.

Llegar a establecer las coordenadas que definitivamente implanten a R. lluminada en un proceso total asociativo con la constitucion de un lugar
fisico, que colectivo, asume el transcurso real en que todos estamos involucrados

Por ejemplo/

Después de una intencion cercana de algun modo a lo cinematografico, la clandad en sefialar que se presentan situaciones que han sido elegidas entre
otras que no eran suficientemente presentables.

Prevaleciendo el hecho de que para la mirada no hay historia, apenas sefiales de vida/ inscripciones.

Que devueltas a sus espacios reales conformards apenas te digo como una mirada a la imagen en la literatura.

Como una mirada a ese cuerpo en la literatura que se descompone en la escision del sofiar con voluptuosidad y el registro del fracaso posterior

El lugar renovado del placer de la ficcién debe permanecer en las salas de cine no en carne propia traspasada por luz. Todo es un abuso.

Por ejemplo/

R. lluminada en un recorrido por calles apartadas de Santiago —los barrios— construcciones en angulos rectos de bajas proporciones, ella en ese angulo
como mddulo para la perfecta biografia colectiva.

El afdn de apegarse a los muros no ha sido lo suficientemente explotado.

Por ejemplo/

Remanentes

Biografias: entre sus afios de nacimiento y muerte debid limitarse a tres oficios.

Estos fueron condicionados por los sucesos historicos que determinaron acontecimientos por apariciones.

Desde esos afios se dividio entre la ficcion y la ficcion de sus oficios

Asi logro determinar la ficcion externa deseada la que no reconocia como ficcion y las otras que eran producto del resultado de las anteriores.

Entonces designo como ficcion la tercera.

Desde ese lugar se empezaron a marcar preferencias que se inscribian en la ficcion que realizaba sobre los otros en concreto que a su vez se le
imponian desde imprecisiones o indeterminaciones pero que de todos modos conservaban la plasticidad de sus deseos. Por eso mantuvo equivocos constantes
desconectando esos didlogos sin rescatar el tiempo —el rebalse— sino en escenografias poco importantes, propicidndose al desvario en el lenguaje para que no
estuviera la solucién de la belleza en ninguno de sus rasgos caracteristicos. Asi se volvio indefectiblemente al placer reconociéndolo tan efimero como su
imaginacion/ le fue negado y en la escritura de los otros revitalizo su propia incapacidad reinscribiéndose a la fuerza —nuevamente— en un proceso igualmente

equivocado. &
Entre los afios de nacimiento y de muerte con la posibilidad de construir que te propongo un nuevo ciclo.



Nuevos Remanentes

Biografias/ Vista abierta para darles ese hueco concavo a esos que no han desahogado su excedente buscando en la oscuridad su propio erotismo. R.
luminada que gime por lo que td sabes que no llega debido a la implantacion de su conciencia que le niega otro lugar que la bisqueda por luz. Igualmente esos
palidos que significan mi dios entre los quejidos en este drido paisaje que sefiala espejismos. Hermafroditas se tambalean entre los hoyos y protuberancias que
se autoinfieren heridas para evitar ser llevados y conservar ese estado limite de salivacion continua recordando el brillo de las estrellas que surgen desde el
resplandor del ceme nto donde quieren reencontrarse el rostro para chupirselos olvidados del original reducen a primitivos esquemas ya demasiados destapados
se rehacen, pero traslicidos de finuras llegardn siempre a otro lugar para la “tierra prometida’ desde antes R. luminada ese cuerpo ingravido que traspaso con
mis dedos que hurgan sin topar el fondo del pozo vaginal sin aberraciones sacando de referentes ya no mis donde estaban para saber inscribirse fuera del suefio
afirmindose las manos para no obstruir el pedazo de came que sublime se desdobla descomponiéndose. Esos pilidos en tu rostro no solar electrificado en tus
células que en la noche propician la electricidad gemela hospitalaria para calmar mi pedazo/ el tuyo virginal porque el espasmo del hueco ya no se retuerce en
su pleno interior detrds de los drboles no ha ocurrido nada y el pantano que surgia de sus piernas era la autopenetracion de la copula, de las ramas, del frio que
no encontraba choque en su camino con que R. lluminada frente a los transparentes como estampita a pedazos sucia surge de pronto la luz del alumbrado
piblico en la plaza y son sorprendidos con la cara arrasada de ligrimas.

Remanentes N

Sitios eriazos/ rezago/ victimas/ desechos ciudadanos = hospederias abiertas = atentados.

;Tienes extrafias antenas? —;has cambiado de formas acaso? —.

Con toda esa pasividad que caracteriza a algunos encendidos ella examinada en sondas permite, como si algo estuviese mis alld en cada publicacion de
arte. que se la consuma desde los pensamientos no cotidianos, para los films, los happennings, desde lo que estd latente en dos o tres cerebros, de lo caduco.
Atravesada quieta adivina el deposito en su interior como trabajo, como sintesis, como reflexion, como falla. Instaurada modelo se ductiliza en cada uno de sus
fragmentos para desaparecer después asimilida entre los automaviles por sobre el ruido insoportable, en cada uno de tus lugares, al interior de tu cabeza. Con
sondas y vendas en las sondas ya parte desde la reclusion/ demudada y silenciosa perfectamente cubierta de sefiales hostigada de estupefacientes. Como proceso
material de arte, tan arte como tu rostro, toda tu vida miserable. Pide agua porque empieza a resecarse tan oscurecida como el despertar en medio de la noche
aterrado por los excesos con el corazon arritmico cerca del fin —tengo sed— en medio de la plaza que surtida reverdece a pedazos como Pound, como Joyce,
como Warhol, pero con otros planes desde la refinada cabeza de Van Gogh estropeada por sangre ida para el rojo del cuadro/ momificado. R. luminada en esta
corte de esos que han pasado por la electricidad en golpes de corriente detrds de los muros imaginarios de la plaza: un pedazo de paisaje, un eje de oficio. Pero
todavia en oscuridad ella no constituida sostiene esas miradas, todas las expectativas reducidas a simbolos. La dejan tranquila a reponerse, rodeada por los
otros que yva no han perdido mas midiendo en segundos la llegada de la luz en la imagen en la literatura.

Ventanas rectangulares para los edificios en tension con determinadas curvaturas denuncian ain mis la falacia de los ojos empafiados.

Remanentes Infinitos

Biografias/ Consumaciones.
R. luminada explicitada = el dolor objetivado como referente en el transcurso ciudadano.
Distintas lineas de pensamiento.
Una biisqueda desesperada para salvar la vida: la reivindicacion de frente —no discutida.
Una ofrenda mistica que se tiene que leer en el cemento que piso y del que igualmente participas.
Como cuerpo los lugares publicos por los que se define Santiago/ el maximo misticismo.
Ofertorio de un pensamiento/ nada mas.
Privaciones:
Toma mi historia parﬂcu.iar, mis cupulaciuncs a cambio de este covento. ) ;
POR LA PATRIA/ mi claustro copsciente, rescate del lugar que me hace andnimo para construir un proceso invertido: Arco de paso de los muertos.
Para la otra vida que me espera: un texto sacnficado.
construcciones de conventos impersonales/ presente urbano.

I. La imagen en la literatura = la imagen en la literatura y su fin.
La Castrada
que se cubre aterida.
La Perfumada/girada.
La Piadosa.
Integrada voluntaria deviene victima.
LA DOLOROSA MATER = LA EVANGELISTA
marginada de su contemplacion. .
Todo el sofiar levantado hasta ese tope erguido rindiendo idolatria a la metdfora.

ENTONCES .
Bajo ¢l rotulo de “POR LA PATRIA" inmensos letreros de neon nominando Zonas de Dolor. St

Para la formulacion de una imagen en la literatura nominando Zonas de Dolor extensas comunas de Santiaga.

Letreros de neén nominando Zonas de Dolor como una imagen que en la literatura ordena este texto CLA_USTRO CO!.ECT]:’O_ ; o
Donde esa da vuelta la cabeza con regularidad monétona hasta constituir en la imagen unos 0jos que aburridos de seguirla se dan vueltas empanados.
R. lluminada, toda ella frotindose la imagen en la literatura.

Para ese puevo amanecer de una imagen en la literatura en to
vacuidad.

dos aquellos lugares en que nuestros ojos se hayan podido cruzar con la misma desolada

(de: “POR LA PATRIA", novela en proceso — Diamela Eltit)
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En un peripicaz ens..yu, publicado & comienzos de esta década, Hanna Arendt
subrayaba la cruel isonia que amastra la actual difusion de los escritos de Walter
Benjamin (1892-1940), al contrastar violentamente con la vida desdichada (y rrdgical
de su actor, ¥ con la marginalidad durante ella de la mayor parte de su obra

Benjamin, en efecto, vivid siempre situaciones equivocas

“Eseritor independiente”, a la manera del homme de lettres francés del siglo XIX
debic afrontar desde los inicios de su carrers los problemas inherentes al cambio de la
posicion del intelectual en la sociedad capitalista en crisis. Espiritu disidente, fiel
heredero de la tradicién critica de Lichtenberg, Goethe y Heine, le toco vivir [y desvivir)
el apogeo de las ortodoxias. Judio alemdn, finalmente, padecio la mare antisemita
mis violenta de los tiempos modernos, ¥ prefirio ¢ suicidio antes que ser asesinado. Fue,
en suma, un ser a la infémperie: un hombre acosado por los lobos,

Su vida estuve, como lo sefiala Hanna Arendt, marcada por una sucesion de
fracasos, contratiempos & incomprensiones, pero cada uno de ellos se inscribio en lo que
Gottfried Benn describird luego como “la descomposicion de una época”: en una historia
turbulenta e indescifrable que iba borrando, como en un suefio (o, mis exactamente,
como en una pesadilla), las certezas de la burguesia liberal europea y liberando, al mismo
tiempo, las sombras inciertas de una larga noche olvidada por el homime de raison

“El estupor —escribia en una de sus Tesis de filosofia de [a historia— a que los
sucesos que vivimos sean gum posibles en el siglo XX, no es nada filosofico. No es el
comienzo de ningln conocimiento, salvo el que la idea de la historia que lo origine carece
va de vigencia™.

ANGELUS NOVUS

En la mayor parte de los ensayistas del siglo XX —aun en aquellos que, como
Emst Bloch, 2 mantuvieron siempre fieles al “principio de la esperanza”—, es posible
mastrear una pérdida “progresiva” de la creencia en el progreso, y su reemplazo por una
vision discontinua de la historia. La expresion mas extrema de este cambio radical sigue
siendoe La decadencia de Occidente, de Spengler.

Walter Benjamin no fue la excepcion

En la novena de las Tesis de filosofia de la historia, recusando todo intento de
una “teologia de la historia”, compara la “posicion™ del hombre con la figura de un
cuadro de Paul Klee.

“Hay un cuadro de Klee —decia— que se llama Angelus Novus. En el se ve un
ingel que parece alejarse de algo en que tiene la mirada fija. Tiene sus ojos desencajados,
la boca abierta y las alas tendidas. Este debe ser el aspecto del angel de la historia, Tiene
el rostro vuelto hacia el pasado. En lo que para nosotros aparece como una cadena de
acontecimientos, ve ¢l una catistrofe dnica, que acumula sin cesar Tuinas sobre riinas
{...). Pero una tormenta viene desde el Paraiso, se arremolina entre alas ¥ es tan fuerte
que el ingel ya no puede plegarlas. Fsta tormenta lo impulsa irresistiblemente hacia el
futuro, al que vuelve las espaldas, mientras frente a ¢l el monte de ruinas crece hasta el
cielo. Eso que llamamos progreso es la tormenta™

Este breve texto de Benjamin difiere, por su fono, del admirable parrafo que
Hegel, un siglo antes, dedica a las ruinas en sus Lecciones sobre la filosofia de la historia
universal. Inspirado en una lectura juvenil del viejo libro —Las Ruinas (1791)- del
pensador y viajero francés De Volnay, el pirrafo de Hegel traduce mas una nostalgia (del
“tiempo perdido™), que el temor de Benjamin frente al tiempo incierto ¥ amenazante
por excelencia: el porvemir. Toda estd en juego. “El peligro decia Benjamin— amenaza
por igual al patrimonio de la tradicion y a quienes lo reciben”

CADA VEZ, EN EFECTO, QUE EL SENTIDO DE LA HISTORIA SE SUSTRAE,
LA SOCIEDAD SE CONVIERTE EN ZONA DE PELIGRO: pequefios incidentes

prefiados de consecuencias, palabras que comienzan a significar “otra cosa™ y gestos que
se (re)cargan sombriamente. Todo, en suma, deja de ser lo que parecia ser vy, a la v
nada es lo que parcce ser. La mayor parte de la gente no se percata de que alge andaba
mad hasta cuando ya no pueden andar del todo sobre ese alge. Es preciso ten
mirada micrologica para descubrir en el curso anodino de la vida cotidiana la logica
oculta que la va demoliendo internamente

MIGAJAS

“Intento —escribia Benjamin a un amigo— capturar el retrato de la histe
representaciones mis insignificantes de la realidad, por asi deci

Algunos comentaristas han insinuado que esta pasion de Benjamin po
mis humildes, nimios e inmediatos (recetas de tortilla, gestos calley
mascarones de proa, libros infantiles, guias de viaje, radioteatros..), podria ser un
expresion tardia de la mirada cabalistica, que transmutaba el objeto mas precano en un
indicio, sefial o simbolo. Es posible que fuese asi (el trasfondo jud o del pensamiento de
Benjamin no puede, desde luego, discutirse ni ignorarse), pero esta influencia no podria
explicar fofalmenfe su perspicacia Iﬂuuunuu en efecto, no solo presencid sino, ademis,
padecio “la descomposicion de una época’” (Benn): desplome de la Alemamia guillermina,
fracaso de la revolucion alemana, pardlisis de la democracia liberal, irrupcion del fascismo
y degradacion de la utopia socialista. Tedos los enfoques panoramicos, en suma, se
hicieron trizas, dejando como unico lote una dispersion de fragmentos, restos o mi
de realidad.

La diversidad de temas que, a partir de los afios 20, ocuparon (o, en nmgor,
_ocuparon), a Benjamin responde al mundo fragmentado en que le toco vivir v, a la
a la necesidad de restablecer entre los retazos de realidad una nueva red de
conexiones significativas. Esto expl ia no solo su interés obsesive por lo memio sino,
asimismo, su marcada inclinacion por una escritura aforistica o fragmentana (hasta el
punto —como schalaba Theodor W. Adormno— de convertir lo fragmentario en princip
de su pensamiento). Su proyecto literario mas ambicioso (Paris, capital del siglo XIX)
consistia en un imponente collage de citas, datos e informaciones. Lamentablemente,
una vez mas, la adversidad le impidid rematar esta obra en la que trabajo arduamente
durante sus altimos afos de vida

1 en las

ESCRITURA

Los escritos de Benjamin no son casi nunca expositivos ni explicativos sino, mas
bien, descifrativos. Sa fascinacion por lo nirio supone, en efecto, que el mas humilde
objeto puede ser portador de un sentido oculto, que lo radica en el curso efec
invisible) del mundo cotidiano. La realidad del mundo no esti nunca totalmente a la
vista: todo (pan) lo que se ve (horama) no es, pues, el mundo sino un “panorama del
mundo™

Cada migaje de realidad tiene el ramgo que el ojo descubre en ella 5 COSAS
~decia Karl Kraus— son profundas va en la superficie, basta mirarlas con reverencia”
Hombre profundo es, pues, aquel que sabe mirar con profundidad cada cosa y la remite a
sus intimidades. Fue lo que hizo, justamente, Benjamin en sus ensayos, Theodor W
Adomo describio esta particularidad suya como una “técnica de aumentos” que le
permitia mover lo inmovil y detener lo en movimiento

Esta mirada, sin embargo, no es fortuita. Es, al contrario, la mirada que, desde
Montaigne, introduce el ensayista en la turbulencia del mundo “De todo —decia
Montaigne~ veo un poco”, pero este poco que vein estaba siempre visto micrologica:
mente, como una gota de agua en el microscopio: mostrando la plenitud de vida que se
esconde en su humilde transparencia “visible'

vo (e




En 1571, a los treinta y ocho afios, Michel de Mont predo retirarse al silencio
teca de su castillo de Pénigord, buscanda, entre los libros, la paz v la seguridad
tremismo de las luchas religiosas v civiles imposibilitaban en la sociedad .
7 (y, alpunas veces, la cautela) de sus Ensayos se origina en los valores
postulados en su retiro: tolerancia religiosa, libertad de “conciencia™ y confianza en el
‘discurso de la razon™

Casi cuatro siglos despues, en Alemania, Walter Benjamin descubrira que en la
sweiedad moderna no hay retiro posible, ni seguridad domeéstica: que se estd siempre
ex—puesto” en una zong de peligro. Hasta el lenguaje delata al disidente, dejandolo a la
mremiperie en un mundo controlado por un poder oscuro y hostil ¥ en el que, a la postre,
cada hombre no es nadie ni nada.

En este punto decisivo se entrecruzaron su experiencia comao “escritor indepen-

) condicion de judio en una sociedad antisemita. Marginado de la vida
1l visto (no obstante el reconocimiento de Hugo von Hofmannsthal, Ernst
cholem, Bertolt Brecht ¥ Theodor W. Adorno) por los diferentes
cotarros literarios e intelectuales y frecuentemente incomprendido, Benjamin conocio la
ginalidad del francotirador “*Nadie —recordard Hanna Arendt— estaba tan
undamente solo como Benjamin®'

La soledad intelectual es, sin embargo, la confesion oblicua de un conflicto social
mas radical que el “juepo de las ideas™

EL ENSAYISTA

El ensayista —decia Georg Lukdcs— es I tipo puro del precursor”
PRE-CURSAR ES SIEMPRE ADELANTAR AL FUTURO LAS PREGUNTAS QUIL
LUEGO DECIDIRAN SU CURSO. Es echar picenla tierra incierta de lo que “no
6 aun todavia™ que, de un modo u otro, esta ya ahi oprimiendo el pulso de la vida.

El ensayista, en consecuencia, solo existe en’ esas preguntas quc arriesga
porvenir y que, sin embargo, siempre cnmascara como si fuese una
@ n ocasional sobre una obra, situacion o forma de vidu precxistente. Este
enmascaramiento fue lo que Lukics lamd la iromia esencial del ensayo

Ex 1o que hizo, con diferentes grados de ocultamiento, Walter Benjamin, *Escritor
Independicnte”, espiritu disidenre v judio en un mundo disciplinario, opresivo ¥
antisemita debio en e abatimiento v la impotencia, INTERROGAR A LOS LIBROS,

LAS CIUDADES ¥ LOS OBJETOS PARA DESCIFRAR EN SU REVERSO EL CU RSQ
POSIBLE DE LA MISTORIA. Ni la Divina Providencia, ni los grandes “sistemas
dados del pasado, ni siquiera el vital trasfondo de la comunidad podian ofrecerle una
ntacion segura v confiable

“Hay hombres - decia Nietzsche— que nacen postumos”

Walter Benjamin, fue, en lo esencial de sus escritos, uno de ellos. Por es0, como el
litatio de Sils—Maria fue un inactual: un fitespestivo cuyo tiempo efectivo habria de
= fque circunscribieran sus escritos.

Si Hanna Arendt pudo, a comienzos de esta década, subrayar la cniel ironia gue
ITastra la actual difusion de los escritos de Walter Benjamin, las preguntas que estos
ponen subrayan, a su wez, la ironfa de un hombre que, acosado por los lobos,

esenmascard mediante la escritura la crueldad que arrastra siempre un mundo sin
ESperinza

carta

Carta

Sefiora

Luz Pereira de Ménder
Directora Revista CAL
Presente

Sefora Directora:

En el No3 de la Revista bajo su
direccion se publica una entrevista que se
me solicitara, respecto de la cual me veo
en la necesidad de precisar:

10.— No se respetd lo convenido, en
cuanto a que el lexto correspondiente,
previamente a su publicacion, se some
teria a mi conocimiento y aprobacion

0.~ A resultas de lo anterior, apare
cen como opiniones del infrascrito
expredones Que no corresponden
espiritu ni al contenido de la conversa-
cibn sobre cuya base se elabord dicha
publicacion. Entresacados, segun el solo
criterio de la editora, de un contexto
completamente diferente, se me atribu-
yen juicios distorsionados de una manera
tal, que me obligan a desautorizar por
entero esta entrevista.

Lamento que la no observancia de un

¥ LB fiaghtis :

iso
esta decision.
Agradeceré a la sefior Directora dis
poner la publicacion de la presente carta
en conformidad con las disposiciones
legales vigentes.
La saluda muy atentaments

GONZALO CIENFUEGDS BROWNE

Nota dela Direceidn;

Aclaramos los puntos de la carta del
Sr. Cienfuegos =

1.— Quien realizd la entrevisia al Sr.
Cienfuegos, le solicitd personalmente re-
visar ¢l material antes de ser impreso,

2.~ La cinta grabada de esta entre
vista esti a disposicion de guien lo soli-
cite, en nuestra oficina.

A pedido del Sr. Cienfuegos no se
transcribieron las partes correspondien-
tes al habitual material de rellens, propio
de una conversacion, nl sus opiniones
sobre personas e instiluciones que pudie
sen perdudicar al propic  entrevistado,

Sefiora
Directora
Revista CAL
Presente

Sra. Directora:

Refiriendome  al ultimo sl
palabra cuatro veces “oficializada’ —ésta
ultima repetida ocho wveces en trece
lineas por N. Richard VO Que nues
tros i L guridad
nos lUevan a eseuchar al extranierc com
embeleso, colonizados por su acento.
Acatamos lo que dicen sobre nuestra
realidad historica sospechando timida-
mente que S juicio emana de un “eon-
texto” (“lexto™, “contextualizacion”,
“contextualizada’... jcuintas exis en
cineo lineas.'"") sumamente ‘‘reflexivo™
esta dltima cirreemplazable?  palabra
utilizada seis veces en la pigina nueve.
mecinicas’” (tres veces) de esta
repeticion deben tener un objetivo que &
mi se me escapa; sblo puedo asociarlas
vagamente con los “modulos unifor-
mes™”, o tal ver sea el “estado emer-
gencial”’ al que se refieren seis veces en el
“dossier

1GQué luxo, carax o!

Atentamente,

CARMEN ALDUNATE

Santisgo, 22 de Octubre de 1979

MNota de la Direccién:

Es una lastima gue la Sra. Aldunaie,
en ver de contabilizar las x incluldas en
cada linga, no haya dedicado su atencion

h = d ficad
de lo gue “se le escapa’, para criticarlo
fundamentadamente.
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de la chilena pintura
historia / e. lihn

1 BEMETac

‘de la chilena pintura historia® I

de comparar; le sirve de ante
el ofic
tipoda
Do

s, hasta cierto punto, su

n Francisco Gonzs

ny don

5 que mo re:

la comp
maniacos de la

No les hare, sin emb

penial

Pablo Burchard, Qleo.

la pintura ¢

lo visual, don P,
menos cojf
ual fu

entre ambos suman, son

do
c1on del nacionalismo a
,en fin

mayoria comercial

sstros paisajistas (ten

tuvieren casas d.

On Mis que
del valle n

toque pictdnco o la presuncion
de la artesania paisajistica de

0 menos costo lECnico, Corres

de a las escuelas es, modas y

modos
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tia en la Ciudad Luz o en sus
Roma

Hubo wiajes colectivos. El que hicie-
ron, cumpliendo con obl
res ¥ por decreto de upn ministro impe-
i los jovenes que ensefiaban o estu
diaban en la Escucla de Bellas A
hacia 1928 Ignoro en qué estaba don
Pablo, cuando ese decreto cerro literal
mente la Escuela. El tenia ya 53 afios. ¥
no participo en la gira. Solo vino a
tuar su respectivo

n los cuales podian conectarse

enos
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e vidje a las fuen

fes”, siendo ya un ancuano de 77 aff
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cibido pues, sucesivamente,
postimpenosonsmo fauvism
cubismo, tachismo v expr
abstracto. En su version derechamente
porineos  de
Burchard la fijaron en un limbo
combina —hasta el dia de hoy— el nec
impresionismo de la Place du Tertre y 1a
fot

comercial, los cont

rafia en tecnicolor

Con anterioridad a Burchard, Valen
zuela Llanos —~de la misma edad que
y el prime
o de los discipulos de P.B. —cronc
gicamente hablando ustin Abar
un ptor mds o menos fiel, de la
técnica meditabunda del maestro

J.F.G.,~ fue un buen pintor,




La dmendgncin ulterior de P.B.,
quienes, despues de su muerte, hemp;
{atentado en la palabra o en la prictica
d¢ la pintura o en ambos planos a la vez,
straer la atencion sobre Burchard, hemos
sido un pufiado de voluntarios sin mucho
exito.

Nemesio Antunez se intereso en don
Pablo —precandidato a arquitecto como
i reparando en la elegante economia
4¢ los medios constructivos de B. Este
punlllﬂllﬁ alguna vez: '"l’_ entonces com-
prendi 1 ensefianza que ﬂgru_ﬁca para un
pintor un arte como la Arguitectura, no
irspirado directamente en la nfmualzza,
y sln-embargo bella y expresiva en su
pura ordenacion de formas™. :

Algo del interés por Burchard paso al
grupo “Signos”, en particular por la pin-
wra de José Balmes, hace afios, en el
modo de uma referencia.  Reinaldo
Villzsefior que como Balmes y yo, hacia
la misma época, fue alumno de don
pablo, ha sido um continuador algo
mimético, menos distanciado del maes-
tro. Adolfo Couve (no sé si alcanzd a
trabajar bajo &l pincel de P.B.) escribio
stbre Burchard e intento formalizar su
jdea de aguél, a traves de una suerte de
prixis teorica; pero abandono luego la
pantura por la literatura. .

En cuanto a mi, escribi un largo
aticulo balbuceante y presuntuoso so-
bre P.B. en 1952 y luego alguna nota.
Insisto en esto a proposito de la retros-
pectiva de P.B. que ha tenido lugar en el
Museo de Arte Contemporineo, en
actubre del afio en curso

En los Gltimos tiempos han ocurrido
tantas v tan desaforadas cosas que resul-
@ imposible encontrar los propios
pusas y volver —como 5i nada— al locus
amenus de P.B., por la escondida senda

que leva a €l, leyos del mundanal ruido,

1. Nada puede decirnos ya directamen-
por lo menos en el lenguaje que él
mimo habria empleado o sus exégetas
de antes de ayer, este amante de la
naturaleza a la vez esteticista y ascético,
atadamente “inspirado” por una
£ un muro, una amapola en una
taza de porcelana o la plumilla del cardo
encendida de sol entre la maleza.

Cuando nosotros lo tuvimos de pro-
fesor va no era un maestro —quizi no
habia tenido la real oportunidad histori-
e de serlo~ para quienes tuvieran que
hacerse cargo, en su iniciacion, de cuatro
decenios de modernidad en la pintura.
Pues nadie puede pintar con inocencia,
alvo un niive como Luis Herrera Gue-
Wik o un adelantado del tipo de P.B.
Capaz de pintar, con algin atraso, en una
diteccion paralela a la de Bonnard, pero
d2 una manera equivalente, no imitativa
™ apoyindo su eclecticismo en ninguna
Indicion de modernidad explicita.

Ocuma asi por obra y gracta de una
combinacion dnica de desinformacién,
Permeabilidad a las influencias naturali-

& de una cierta cultura artistica
“e538 “ideas” que andan en el aire— y a
W insistencia obsesiva en el oficio, voca-
“Ion insobornable. La resistencia de P.B.
i fontacto con la pintura de otros, a
Invés de la reproduccién en colores —él
tablaba despectivamente de *'cromos
£l ¢, a toda la historia de la pintura

Universal", era algo notable. Cuando
Por fin visitd, en su ancianidad, los mu-

seos de Europa, el concepto de “cromo”
!n_h_abin hecho extensivo, en él, a los
originales mismos de todos los grandes
pintores, algunos de los cuales —Rem-
brandt— sencillamente lo decepcionaron.
De manera que, en buenas cuentas, todo
lo gue él mismo no pintaba, pasece
habérsele aparecido bajo la especie infe-
rior de una cierta mediacion, en calidad
de cromo.

 Los que siguieron puntualmente las
ordenes de don Pablo cran pintores de
domingo, sefioras que lo admiraban pa-
leta en mano y jovenes dociles que no
llegaron a ninguna parte. Los demids —la
minoria—~ debiamos verlo como un
caballero tan excéntrico como
respetable, al que no habia que molestar
con nuestros modicos intentos por asi-
milar a Cézanne, Van Gogh, Picasso,
Matisse 0 Mondrian.

Ni pintor renombrable internacional-
mente, ni maestro en su leccion inme-
diata, profesor de académicos, Pablo
Burchard sigue pareciendome uno de los
poquisimos protagonistas de la Historia
de la Pintura en Chile (para no hablar de
pintura chilena). Si la especie pintor se
ha extinguido, ¢l fue uno de los iltimos,
sino el dltimo artista plastico que com-
bind, consustancializindolas, propie-
dades como eéstas, tengan o no tengan ya
prestigio:  personalidad, un coucepto
mistico o cultual del arte, una técnica
irepetible - necesariamente  irreconci-
liable con la repeticidon mecinica— y una
conducta en lo personal-biografico que
hace sistema con todo lo demis.

El referente de Burchard —la belleza
natural— conllevaba la obligacion de pro-
ducirla, no de copiara, rehusindose al
naturalismo ¢ impugnandolo; pues esa
belleza resultaba de la integracion de “la
vision exterior y mi vida intima”, Dicho
referente no se repetia como experiencia
voluntana, salvo en la técnica, esta es en
la pintura, Habia que preparar en, con el
oficio las condiciones para la plasma-
cion-duracion de ese “milagro™.

La insistencia simplificadora y no la
proliferacion, prevalece em esa técnica
antirrepetitiva, ligada —en una relacion
“logica”, de implicacion— con los moti-
vos mds simples. Puesto que quiere lo
irrepetible —el milagro— siempre se apli-
ca —empezindolo todo desde el princi-
pio— 3 una solucion’ especifica. Pablo B.
se daba, para pintar cualquiera de sus
cuadros, €l plazo entero de su vida de

io: habria sido intrinsi
incapaz de comprender el arte-negocio.
Respondia asi, en la pintura, a la apan-
«citn, en la naturaleza, de la belleza irre-
petible.

Los puntos bajos de su obra —en
verdad muy irregular— se deben a la
relajacion o distraccion respecto de ea
dialéctica. Como productor de obras
logradas, en cambio, debfa sostener el
esfuerzo y la vigilancia a que lo obligaba
su suspender —siempre en una obra es-
pecifica— la  polaridad  subjeti-
vofobjetivo.

Asi, cuando se introduce de contra-
bando en su obra la triple tentacion
romantico—simbolista—modernista, de
dramatizar, falla. Por ¢emplo, en esas
imigenes de cisnes u otros animales que
luchan (Delacroix) en ciertos cielos que
connotan la presencia de lo desconocido

(literario); en ciertas casonas con cipreses
nocturnos, estereotipados al gusto del

dernismo espafiol, remini del
art noveau, etc. Cuando la tension técni-
ca se perdis, ciertos grandes paisajes de
P. B., por otra parte, de solitarios como
lo eran habitualmente —la figura humana
era solo “una nota de color” - se torna-
ban intrinsecamente vacios, a la manera
de telones de fondo.

Sobre los logros de Burchard hay
todavia que hablar, particularizandolos,
evaluindolos en sus respectivas espe-
cificidades. Seria necesario hacerlo en un
lenguaje que, después de postular ciertas
generalidades, se despojara de  ellas,

Ivid lo dido previ 1te para
acertar con la solucion dnica, la duracién
de lo irrepetible, el milagro de la “be
lleza”, transustancializado en la técnica
de comunicarlo. Escribir sobre Burchard
como éste pintaba.

15 octubre, 1979.
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“sobre fotografia de suscn sontag:

York, 1f
ica otorga;

On Photography, de Susan Sont
Publicado en 1977 por Farrar, Strauss & Gi
en 1977 por el Circulo Nacional de Criticos de

Libro compuesto por seis ensayos, publi
The Mew York Review of Books, y una *
paréntesis el subtitulo “Homenaje a W.B."

13 ¥ 1877
que lleva en

Susan Sontag (1933 New York) se destaca entre los intelectual
i6n por la lucidez sus ensayos y lu amplitud de in

Ademis de sus textos ensayisticos Against  interpr
graphy'’, "Illness us metaphor''), es autora de novelas (“The Ben
) ¥ scripts de peliculas (' Duet for Cannibals'', ' Brother Carl"')

DE LAS CITAS EN HOMENAJE A WALTER BENIAMIN

Los medios de comunicacion se han riormen
era el mundo. Incluso si quiskéramos recupe fl
mediante un intensivo estudio de las manc TR 1

han tragado”, (Marshall McLuhan)

< de lo que vale a in
v una etica d
cronica de voyeurismo respecto del , que pone todos |

{pag. 11}

) es la apariencia del

Experimentar la realidad como una imagen, cs decir, como un conjunto de
apanencias”. (pag. 160)
e men

Ver la realidad como un conjunic fin de situacio
otras, extraer ani

percepcion caracteristica que estimulan las imagenes

que

F
cialmente en dos d

logias de las cosas mas disimiles entre si

El |'.1.|:||_’|.1| il anticipar

a) Un aporte
. 2 de la rafia. T L do > : "Puntos de vista dis|
plisticas & C y 5¢ e un especto de percepciones y decisione

MIZAN 0 ponen en

ers0s & intercs la fotografia es un polilogo... nucstra

s discontinuas”™. (pag. 173)

edad prog

“Espurea unidad del mundo™. (pag. 174)

“Las ima

que muestran n

1es son o pueden hacerse siempre compatibles, aungue las realic

(pag. 174)

UNA EXPERIENCIA A PRUEBA DE CRISIS
umna o

podemos permitirno
Compartir
a utilizarla

“Un sentido de lo real cada vez mis complejo crea sus propios

crea mayor h

compensatorios ¥ sus propias simplificaciones, y la
rafia... los fotografos, ndiendo al crec
alidad, buscaran una transfusion (..} la necesidad de nuevas expeniencias se tradu

necesidad de fotografiar: la experiencia busca una forma a prucba de crisis
162).

v del sentido




'

dgunos textos tfraducidos Yo, valdes

“La sensacion de estar libre de calamidades estimula el interés en ver fotografias
sdlorosas; mirarlas sugiera y refuerza la sensacion de estar libre de ellas. En parte sucede
rque uno estd “aqui’”, ¥ no “alli", y en parte también por el caricter de inevitabilidad
que adquieren todos los hecl:ms al transmutarse en imagenes. En el mundo real, algo estd
eediendo y nadie sabe qué va a pasar. En el mundo de la imagen, va ha sucedido, ¥
para siemppre sucederd del mismo modo”. (pag. 168).

“Vision instantancamente retroactiva de la expeniencia”. (pag. 167).

FOTOGRAFIA ¥ RAPINA

“Como los revolveres y los automoviles, las cimaras son maquinas de fantasia cuyo
o produce enviciamiento. Sin cmbargo, a pesar de las extravagancias del lenguaje
coriente v de la publicidad, no son letales. En la hipérbole que comercializa a los
sutomaviles como revolveres, existe por lo menos este poco de verdad: con excepcion de
sempos de guerra, los automoviles matan mis gente que los revolveres. La cima-
nirevolver no mata, y por ello la ominosa metifora parece ser nada mis que un bluff —
como la fantasia masculina de tener un cuchillo, un revolver o una herramienta entre las
piernas. Sin embargo, tomar uma fotografia tiene un matiz de rapifia. Fotografiar a la
pente es violarla viendola como nunca se ha visto a si misma, conociéndola como ella no
wede conocerse; transforma a las personas en objetos que pueden ser simbalicamente
poseidos. Tal como la cimara €4 una extension de la pistola, fotografiar a alguien es
qometer un asesinato sublimado — un asesinato suave, acorde con tiempos tristres ¥
timoratos”. (pag. 15).

OBJIETO E IMAGEN
“Acaso podria decirse que la fotografia restituye la mis primitiva de las relaciones
la de la identidad parcial entre imagen y objeto; sin embargo, actualmente también
podria decirse que la potencia de la imagen se experimenta de modo muy diferente. La
nocion primitiva de la eficacia de las imagenes supone que ¢stas poseen las cualidades de
Ios objetos reales; nuestra inclinacion es, en cambio, la de atribuir a los objetos reales las
nalidades de una imagen”. (pdg. 158).

“Muchas personas de paises no industrializados sienten todavia temores cuando
un fotografiados: adivinan que se trata de una transgresion, de un acto de falta de
respeto, un saqueo sublimado de la personalidad o de la cultura; en cambio, la gente de
mises industrializados gusta de fotografiarse — sienten que son imigenes, ¥ que las
[atografias les otorgan realidad™. (pag. 160).

FOTOGRAFIA: ESPECTACULO Y VIGILANCIA

“Una sociedad capitalista exige una cultura basada en las imagenes. Debe entregar
wan cantidad de enfrefencidm para estimular la compra y para anestesiar las heridas de la
“luse social, de la raza y del sexo. Y necesita reunir cantidades ilimitadas de informacidn,
para explotar mejor los recursos naturales, aumentar la productividad, mantener el
orden, hacer la guerra, dar ocupaciones a los burdcratas. La doble capacidad de la
@mara, para subjetivar la realidad y para objetivarla, sirve en forma ideal estas
fesesidades y las refuerza. Las cimaras definen la realidad de dos maneras que son
senciales pard ¢l funcionamiento de una sociedad industrial avanzada: como un
Specticulo (para las masas) y como un objeto de vigilancia (para los gobernantes). La
produccion de imagenes proporciona también una idealogia de la dominacion. E1 cambio
wcial sc ve reemplazado por ¢ cambio en las imagenes. La libertad de consumir una
Pluralidad de imagenes se hace equivaler a la libertad misma, La limitacion de la libre
deecion politica hasta tramsformarla en liberiad econdmica de comsumo exige la
Umitada produccion y consumo de imigenes™. (pags. 178-179)

FUTOGRAFIA ¥ CONSUMISMO

“La razén final de la necesidad de fotografiarlo todo reside en la propia logica del
“nsumismo. Consumir significa quemar, usar hasta el fin, y por o tanto, tener necesidad
'eponer. A medida que hacemos y consumimos imagenes, AECEsitamos mas y s
10 las imigenes no son wn tesoro por ol cual debamos saquear ¢l mundo, sino
Pecisamente o que estd a la mano donde ponemos los ojos. La posesion de una camara

fotogrifica puede inspirar algo que se asemeja a la lujuria. ¥ como todas las formas
creibles de la lujura, nunca puede satisfacerse; primero, porque son infinitas las
posibilidades de la fotografia; segundo, porque el proyecto finalmente se devora a sf
mismo. Los intentos que hacen los fotografos por apuntalar un vaciado sentido de la
realidad contribuyen a ese mismo vaciamiento. Nuestro opresivo sentido de la transito-
riedad de todo se hace mds agudo desde el momento en que las cimaras nos dan los
medios para “fijar” el momento transitorio. Consumimos imigenes a un ritmo aur mis
rdpido; y asi como Balzac sospechaba que las camaras consumian capas del cuerpo
{i fiado, las imig; van iendo la realidad. Las cimaras son el antidoto y la
enfermedad, el modo de apropiarse de la realidad y de hacerla obsoleta’”. (pag. 179).

FOTOGRAFIA: ADQUISICION

La fotografia es adquisicion, en diversas formas. En la mas simple de ellas, la
fotografia es el sucedineo de la posesion de una persona o cosa querida, posesion que da
a la fotografia algo del cardcter que tienen los objetos tnicos. A través de la fotografia,
tenemos también uma relacién de consumo con los hechos, tanto aquellos que forman
parte de nuestra propia experiencia como aquellos ajenos a ella — distincion entre tipos
de experiencia que suele perderse a través de ese consumismo adictivo. Una tercera forma
de adquisicion consiste en que, a través de miquinas de hacer y de duplicar imigenes,
podemos tomar posesion de algo con el caricter de informacidn (y no de experiencia).
De hecho, la importancia de las imagenes fotograficas en cuanto medio por el cual mis y
mds hechos se incorporan a nuestra experiencia constituye finalmente solo un subpro-
ducto de su eficacia para proporcionar informacion disociada de la experiencia e
independiente de ella”. (pdg. 156).

FOTOGRAFIA: CONTROL

“Ser fotografiado es pasar a formar parte de un sistema de informacion, entrar en
esquemas de clasificacion y al iento... objeto de vigilancia. La exploracion y
duplicacion fragmenta las continuidades e incorpora los fragmentos a un expediente
interminable, dando asi posibilidades de control que no se habrian sofiado sig) L,
(pag. 156).

B, fia: “Medio incomp

E para descifrar ¢l comportamiento, para prede-
cirlo, para interferirlo...” (pag. 157).

“La industrializacion de la fotografia permitio su rdpida absorcion en formas
racionales —es decir, burocriticas— de levar una sociedad. Ya no eran imagenes de
juguete... sino confirmaciones del enfoque reductivo de la realidad que suele considerarse
como realismo. Las fotografias se pusieron al servicio de importantes instituciones de
control, como la familia y la policia, en calidad de objetos simbolicos y de fragmentos de
informacion'’. (pag. 21).

FOTOGRAFIA E IDEOLOGIA

“Lo que d ina la posibilidad de ser d 1t por la fotografia es
la existencia de uma conciencia politica pertinente... (sin ella) las fotografiss del
matadero de la historia muy probablemente serin experimentadas simplemente como
irreales, 0 como un golpe emocional desmoralizante... a pesar de que un acontecimiento
ha llegado a ser, por definicion, algo que merece ser fotografiado, sigue siendo la
ideologia, en su mas amplio sentido, lo que determina qué constituye un aconte
cimiento...” (pdgs. 18 y 19).

*[1 daguerrotipo dari a todo el mundo la posibilidad de hacerse un retrato. Antes
solo podian hacerlo las personas prominentes. Al mismo tiempo, se estin tomando todas
Ias medidas necesarias para que todos nos veamos exactamente iguales, Por lo tanto, solo
necesitaremos un solo retrato”,

(Soren Kierkegaard, de las citas en homenaje a Walter Benjamin, 1854).

Traducciones ¥ notas de Adriana Valdés — octubre de 1979, Santiago de Chile,
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El estreno de “Mosferatu, el vampiro”, ha concitado la atencion del publico
cinéfilo sobre la figura del cineasta aleman Werner Herzog. En alguna medida este interés
reconoce un antecedente en la difusion, en circuitos de cine arte y durante varios afios,
de ottas obras de este director Hasta ¢l momento, *Nosferatu' no ha constituido un
fracaso ni un éxito de taquilla, Pero es indudable la repercusion gue la pelicula ha tenido
en el sector mds aclivo e interesado del publico de cine, a la que no es ajena,
segutamente, la diversa acogida que el filme ha encontrado en la critica (mayoritariamen-
e favorable pero, en algunos casos, no exenta de objeciones, con lo que se reproduce i
nivel local la controversia que la obra ha provocado en diversos paises

‘Nosferatu” no es solo la primera pelicula de Herzog que ha w:ldu distribuida en
Chile comercialmente, sino una de las escasisimas obras del “nuevo cine aleman® que
accede a publicos amplios en nuestro pais. Este movimiento cinematografico nacio
“oficialmente” en 1962, con el manifiesto de Oberhausen, pero sus creaciones mas
significativas comienzan a apareder a partir de los afios 65 y 66, Dentro del nuevo cine
aleman, Herzog es uno de los realizadores mis destacados, Para muchos criticos y
estudiosos es, incluse, el autor mis importante del cine alemin modemo y el mejor
cineasta surgido en ese pais desde la época del expresionismo (que coincide, aproximada-
mente, con la década del 20). Por ello, y antes de inlentar una aproximacion critica a su
pelicula, parece necesario puntualizar algunos rasgos del cine de este realizador y del
movimiento en que sus obras se inscriben

EL NUEVO CINE ALEMAN

Es dificil definir con precision los caracteres distintivos de este movimiento, dado
el conocimiento incompleto que, en nuestro medio, tenemos del mismo. Y sospechamos
que la dificultad persistiria aun conociendo un mayor numero de obras y autores, por el
caricter heterogeneo de los estilos y temiticas de estos nuevos realizadores. Con todo,
hay dos elementos que pucden, en cierta forma, enmarcar el surgimiento de este cine en
Alemania occidental. Uno es la voluntad declarada de numerosos directores, jovenes en
su mayoria, en orden a renovar la cinematografia germana sumida, desde la época de la
guerra, en una “larga noche™ en que predominaron productos filmicos de categoria
infima (comedias insustanciales, operetas filmadas, melodramas, etc.). En este sentido es
indudable que ha habido una renovacion de temas y formas en el cine alemin. El otro
ucturas de produccion, zona en la que se ha
operado un cambio considerable. Las peliculas de directores como Wenders, Kluge,
Fasshinder, Straub, etc., surgen dentro del marco de proteccion brindado por el estado,
con importantes estimulos financieros de diverso orden, entre los cuales poseen especial
relevancia los subsidios otorgados sobre la base de guiones

Considerados estos dos factores se explica la permanencia de la produccion de
cintas caracterizadas por una gran libertad tanto en los temas abordados como en sus
formas de lenguaje, que en muchos casos se plantean como abiertamente experimentales.
Gran parie de estos autores prescinden totalmente de la acogida que sus obras puedan
encontrar en el publico, por la simple razon de que la continuidad de su trabajo
depende de las fluctuaciones de la taquilla. Queda por ver, ¥ por hacer, el analisis de un
cine asi concebido en cuanto a sus logros v sus limitaciones. En terminos generales, se
evidencia un aspecto positivo: la posibilidad de expresion de autores autenticamente
renovadores que, por su misma originalidad, no tendran cabida dentro de la gran
industria, con sus exigencias “comerciales”. Este es el caso de Herzog justamente, al
menos en varias de sus peliculas.

Por otra parte también parece claro que se corren aqui algunos riesgos, el mayor
de los cuales puede ser el desarraigo ¥ la incomunicacion del cineasta frente al publico.
La libertad ilimitada en la creacion entrafia también el peligro de la arbitrariedad, del
hermetismo gratuito, de la experimentacion esnobista y carente de rigor. La valoracion
excesiva de esta libertad absoluta es una actitud frecuente en artistas y teoricos ¥ ha
onginado toda suerte de confusiones, deformaciones y prejuicios a lo largo de la historna
del cine. Ante el “nuevo cine aleman”, el fenomeno parcce repetirse. Se produce en
algunos el deslumbramiento ante lo “distinto™, lo nuevo, de este cine, considerado en
blogue, sin discernir lo valiosa de lo deleznable. Asi, se llega a valorar en un mismo nivel
obras de real interes (como algunas peliculas de Herzog, Straub o Schloendorff) con los
filmes pedantes y mecanicos de Fassbinder, por ejemplo.

factor lo vemos relacionado con las est

LA OBRA DE HERZOG

Pensamos que las cintas de Herzog deben parte de sus caracteristicas al sistema de
produccion descrito; a la vez esto permite visualizar los problemas que puede confrontar
este cineasta al trabajar en otras condiciones

De las peliculas de Herzog conocidas en Chile fluye la afirmacion de una fuerte
personalidad; se advierte que €l tiene una gran claridad acerca de lo que quicre plantear
en su cine y de la forma como hacerlo. Los puntos fuertes del cine de Herzog radican en
la exploracion creativa de las posibilidades de asociacion visual-sonora (en p.lrtlcnl:lr a
tr de I.| musica; en este sentido son muy representativas *“Sefiales de vida “Fata
Morgana''}; en la capacidad de percepcion y organizacion del espacio, l'sp('ci‘llmenrr de
los exteriores (de donde el poder de fascinacion de sus imagenes) ¥ en una estilizacion
dramitica que deriva en un tratamiento apartado de las convenciones habituales del cine
de ficcion, Esto altimo se relaciona con la eleccion de temas de camcteristicas
constantes; permanentemente su cine aborda lo situacion de personajes marginales:
enanos de un establecimiento correccional en “También los enanos comenzaron
pequefios”, sordiciegos en “Pais del silencio y la oscuridad"; Stroszeck, el soldado que
enloquece, en “Sefales de vida™; el protagonista de “El enigma de Kaspar Hauser™, etc,

A partir de estos personajes, Herzog desarrolla una sostenida reflexion sobre la
soledad, la rebeldia, el pader y la marginalidad. Esta reflexion propone —indirectamen-
te— una vision de las tensiones en la sociedad actual, pero tambien abarca un campo mas




amplio de ideas, en ¢l tratamiente de motivos como los del destino v la violencia.
Particular relieve posee la sitwacion de marginalidad de sus persomajes, que suelen
rebelarse contra el medio que los circunda, emprendiende una lucha fracasada de
antemanc (“También los enanos..”, “Sefiales de vida"). En otros casos (“Pais del
silencio...” “El enigma de Kaspar Hauser”) han sido simplemente condenados al
aslamiento, Ni siquiera legan a protagonizar una rebelion; son victimas, seres segrega-
dos.

Estos temas son objeto de un tratamiento matizado, ambiguo. La soledad, por
ejemplo, es la sancion que reciben esos seres de parte de la sociedad “‘normal”, pero
también representa un estado al que ellos aspiran; particularmente claro es esto en
Steiner v Aguirre. En “Fata Morgana” no hay propiamente una sociedad; hay solo
individuos aislados que deambulan como fantasmas, ccupados en extranos oficios, en
parajes que semejan alucinaciones. Las peliculas de Herzog dejan la impresion de una
profunda disconformidad con la sociedad en que el autor estd inmerso (el mismo, como
algunos de sus personajes, opta por la huida: es notoria su predileccion por filmar en
lugares remotos). Pero es igualmente cierto que este malestar, este rechazo, se extiende a
otras épocas historicas v, aun, a la condicion del hombre mas alli de cualquier contexto
historico—social determinado. En este sentido, “Fata Morgana" es casi una declaracion
de principios. Alegoria sobre la creacion, Herzog ha dicho, a proposito de este filme, que
es una obra “..sobre nuestro planeta, este planeta tan mal hecho. Hay demasiados
errores y sufrimientos en esta Creacion para que se esté orgulloso de ella”. Y sobre las
imdgenes mismas afirma que “Fata Morgana” no muestra la armonia y la belleza
(evidentemente porque, en su concepto, éstas no existen) sino **...una utopia de belleza,
una utopia de armonia”.

JUNA VISION DIFERENTE SOBRE NOSFERATU?

Con el precedente de esta obra cinematogrifica se podia esperar un gran filme de
Herzog sobre el tema del vampirismo y ¢l personaje de Nosferatu. El proyecto habia sido
antecedido por una obra célebre en la historia del cine: el “Nosferatu’ de Friedrich
Wilhel, Murnau, realizado en 1922, adaptando la novela “Dricula”, de Bram Stocker. Esa
pelicula es una de las cumbres del movimiento expresionista y una manifestacion cabal
del universo y el estilo de Murnau, a juicio de m uchos —opinidn que compartimos— uno
de los mayores creadores de todo el ci Era evidente que no se podia “rehacer” el filme
de Murnau. Se precisaba una aproximacion diferente, en todo sentido, y asi parecian
confirmarlo las declaraciones de Herzog, previas al estreno de su cinta. Segion el
realizador, el filme estaria centrado *..en la suerte de un ser condenado a presenciar
durante la eternidad la agitacion futil del mundo, lo que es peor que la misma muerte’

Tambien Herzog adelantaba otro nivel de lectura de la historia: El filme y la
literatura sobre vampiros siempre florecieron en epocas de crisis, en que la sociedad se
halla sometida a fuertes represiones. En la Alemania actual, la actividad de los terroristas
ha obligado a la policia a estar presente en todas partes, El ciudadano comin vive bajo
vigilancia. El mal triunfa y la muerte reina por doquier...” ", .Dricula es el profeta del
cambio del mundo burgueés... la presencia del vampiro se siente como la de un redentor,
pero con un mensaje ambiguo, ya que conlleva al mismo tiempo el desastre v la
redencion...."™

Sin embargo, mas alld de las intenciones, ¢l “Nosferatu” de Herzog aparece como
la obra mas debil entre las que conocemos de este director, como un proyecto fracasado,
Es extrafio que un realizador tan lucido sobre su propia obra como Herzog se engafie en
terminos de afirmar, por ejemplo, que *...no he querido volver a hacer el “*Nosferatu de
Murnau. Mi pelicula se basta enteramente por si misma”. Lo falso de esta aseveracion
queda en evidencia con la simple comparacion entre ambas obras. La pelicula de Herzog
sigue textualmente la narracion de Murnau durante un largo fragmento, superior a la
mitad del filme. Es cierto que ¢l final es distinto y que situaciones y personajes estan
planteados de otra manera en, aproximadamente, el Gltimo tercio de la cinta. Pero ello
hace ain m as incomprensible el seguir a Murnau durante la primera parte para luego
introducir —sdbitamente— un tratamiento diferente. Esto determina un quicbre de estilo
que afecta el conjunto del filme (en cuanto forma de narracion, personajes e ideas.
Volveremos sobre esto mds adelante).

Antes de proseguir es importante constatar un dato: la version exhibida en Chile
del filme de Herzog ha sufrido cortes que totalizan alrededor de quince minutos
Creo que los fallos de la pelicula pueden verse agravados por estos cortes pero no en
terminos de justificar lo que en las imigenes que conocemos aparece como irrescatable.
Alin en esta copia se hace notorio lo sefialado antes, es decir que durante un largo
fragmento Herzog “reproduce” el filme de Murnau Por supuesto, la “reproduccion”™
opera a nivel de narracion (orden de sucesion de las secuenciash y no del tratamiento de
la imagen que, forzosamente, debia ser diferente, ya que Herzog filma con sonido y color
¥ la obra de Murnau es muda y en blanco y negro,

Una de las caracteristicas del estilo de Herzog es el uso de tomas prolongadas,
muchas veces con la cdmara en movimiento, tendiendo hacia un registro reposado,
contemplativo; otro rasgo es la definicion de personajes “desde fuera”, planteando mas
bien un predominio de la situacion antes que un estudio psicologico (lo que se relaciona
con su empleo del distanciamiento). Todo ello determina una forma de narrar y de

desarrollar situaciones y personajes absolutamente diferentes del planteamiento de
Murnau. Este es uno de aquellos directores que llevaron a la perfeccion un arte de las
imdgenes silenciosas, de gran elocuencia visual, en el que cada secuencia y cada plana
tiene un sentido y una ubicacion precisos, irreemplazables. La introduccion del somido
altera por completo este tipo de discurso filmico. Por eso se percibe algo acartonado,
forzado, cuando Herzog sigue esta forma de planificacion ajena al sonoro y mas ajena
aun al estilo narrativo en que é obtiene sus mejores logros. Las excepciones no hacen
mis que confirmar la regla. Por momentos se siente la “mano” de Herzog: en el viaje a

pic de Jonathan Harker hacia el castillo de Mosferatu o cuando, ya instalado en @,
recorre al amanecer las habitaciones desiertas y descubre el feretro del vampiro. En
ambos casos se ha recurrido a planos largos, siguiendo al personaje cimara en mano en
prolongados “travellings” hacia adelante, caracteristicos del cine del joven direcior
aleman. Ello no hace mas gque acentuar lo heteroclite del estilo. Planos como esos
aparecen como intercalaciones extrafias en medio de un conjunto de tomas planteadas
segun principios totalmente diferentes. Ciertas imigenes, incluso, estin “calcadas” de
Murnau, como el famoso contrapicade en el barco, con la figura del vampiro vista desde
el fondo de una escotilla.

La mania de Herzog de seguir a Murnau lo hace dejar en su pelicula resduos
tipicos del cine mudo, Si se observa bien, sus personajes hablan muy poco entre ellos y
con frecuencia leen textos en voz alta (el libro de los vampiros, la carta de Jonathan a
Lucy, el diario de navegacion del capitin del barco). Esos son elementos apropiados para
condensar explicaciones necesamas en un filme mudo, evitando la proliferacion de
molestos intertitulos en forma de dialogo. En una pelicula sonora cstan fuera de |Ilg'll
asi, se presencia en Herzog el raro especticulo de p jes que leen doc
hablan solos constantemente. en cambio, casi no dialogan. Por esta via se llega al
extremo de que en el final el doctor Van Helsing haga una especia de “aparte”, en que
conversando animadamente consigo mismo explica que estaba eql.ll\rocid.u al no creer a
Lucy, que ahora se que es 0 matar al que debe ir de
inmediato a buscar una estaca para ejecutar tal labor. Una tnrpeu de este cahlm: no se la
permite, a estas alturas, ni un artesano de segunda categoria.

En cuanto al final “distinto™ y “personal”, me parece tan artificial como todo el
resto. Creo que de mo mediar las citadas declaraciones de Herzog ~bastante publicitadas
por lo demas— cualquiera que hubiese intentado explicar al vampiro como “el profeta
del cambio del mundo burgues”™ hubiese sido acusado de caer en delirio de interpreta-
cion. No se divisa en la pelicula asidero alguno para esta tesis puesto que el “mundo
burgués” esti tan ausente de ella como cualquier otro; excepeion hecha de los trajes y el
moebiliario. La obra de Herzog no muestra relaciones humanas concrelas en ningin nivel,

ni social mi individual. En una ciudad que parece desierta, con personajes que cass no
hablan v formas de relacion social inexistentes, la pelicula dnscune en un plano que
podria calificarse de abstraccion malograda. En un contexto asi cu-lquurn interpre-
tacion es posible puesto que ninguna es necesaria. La falsedad de esta “atmosfera”
evidencia en la secuencia en que Lucy recorre la plaza de la civdad donde los habitantes
s¢ enlregan o una ficsta en celebracion del “‘advenimiento del fin™. Entre ofras cosas
porque (de nuevo el problema del sonido) Herzop suprime la banda de ruidos v los
didlogos, restando todo realismo a ese fragmento.

El estilo indefinido de la pelicula resulta en la configuracion de unos personajes
carentes por completo de conviccion y fucrza (o sea, precisamente lo contraro del
admirable filme de Murnau). Herzog pretendio conferir a Nosferatu los rasgos de un
anti-héroe trigico, atormentado por la imposibilidad de morir. La verdad es que,
excepto dos lineas de didlogo, esta dimension no esta desarrollada en ninguna forma. Es
clerle que, en principio, esta intencion era coherente con los temas de la marginalidad v
el desting, que hemos sefalado como constantes de Herzog. Pero aqui también el autor
se confunde. Los personajes “al margen” de olras obras suyas estan abocados a un
desting tragico en la medida que , dunque en det do momento detenten
cierto poder (como Lope de Aguirre). Pero Nosferatu triunfa, en un final forzadamente
“polanskiano™; se reencarna en Jonathan y extiende su poder por el mundo. Es muy rara
esta condicion atormentada de un ser marginal que, finalmente, deviene triunfador. Silo
que se oponia a Nosferatu era la burguesia, como esta es derrotada, cabe pensar que los
verdaderos anti-héroes rebeldes de este filme son los burgueses y que el “establishment”
es el vampirismo presidido por la figura de Nosferatu redivivo.

Pienso que las debilidades de esta pelicula son demasiado esenciales como para
pretender rescatarla por el lado de la perfeccion fotografica, de la calidad plastica. En un
filme de ficcion todo debe estar al servicio de la accion, de la narracion. Cuando ello no
ocurre, como en este caso, la cabidad de las imagenes, los refinamientos del color, derivan
en algo decorativo, externo. La contrapartida de lo logrado (o malogrado) pot H:::o; es
la obra maestra de Murnau, en que el extraordinano refinamiento de las mamn se
integraba y € co te con la leza del drama y de los personajes,
con la progresion namuva. C:eo que una de las razones posibles del fracaso del proyecto
de Herzog puede radicar en su declarada y reiterada admiracion por Mumau v su
“Nosferatu". Tralando de ser personal no pudo, un ambarso ibrarse del influjo de aquél
a quien dera “un di aleman perfy do de este modo una obra
hibnda, indefinida. Otra hipotesis posible es mas nesgnsa y solo el trabajo futuro de
Herzog podra confirmarla o desmentirla. Por lo dicho antes, me parece que ¢l es un autor
qué puede manejarse con propiedad y rigor dentro de la estructura “protegida” del
nuevo cine aleman, haciendo filmes de escaso presupuesto, sin estrellas, ajenas a la
factura del cine comercial, que supone convenciones con las que él, justamente, rompe.
Pero a Herzog tambien le interesa el gran publico y esto lo pone ante una opcion dificil.
La forma menos afortunada de zamjarla seria la que peligrosamente se insinta en su
“Nosferatu” {que en ese sentido recuerda lo ocurrido con los Gltimos filmes de Sam
Peckinpah): que un realizador de talento indiscutible como ¢l termine degradando sus
temas y su lenguaje en peliculas ded com un * de inconformismo
adaptado y calculado para triunfar en la sociedad de consumo.




—UNA EXPERIENCIA TEATRAL

TRES MARIAS ¥ UNA ROSA'
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participacion de acto

po en el proceso
No se trata de un
“recreacion” o puesta en
4 de un texto dramatico dado, sino
trario de teatralizar a pariir de
ncia y fundamentalmente del
abajo conjunto de los artistas. La dife-
cla con la Creacion Colectiva, al me
en lo que respecta a su *

rmula™

adickonal, estriba justamente en la pre
iencia del dramaturgo quien, en blfimo
lérming, estructura la obra confiriéndole
R Sgno teatral totalizador que permite
I-UF'l'r:lr algunas limitantes propias de la

feacion Colectiva, las que se remontan
i problema de la individualidad y colec-
livsma en el arte

Esta modalidad ha sido empleada con
intenondad en otras experiencias teatra-
= comoe “Pedro, Juan y Diego”, tam-
Hen de David Benavente junio al grupo
!r'[l.'S '_'LI ultimo tren" del grupo IMA-
GEN y Gustavo Meza, entre oiras, lo que

|

g

estaria perfilando una trayectoria dentro
del quehacer teatral de nuestro medio

JUEGQ, SUDGR Y RiSA

“Tres Marias y una Rosa” nos mues-
tra una situacion que se adentra en la
realidad cotldiana. El argumento es sen-
cillo, sin que se desencadenen conflictos
de grandes dimensiones.

Cuatro mujeres de una poblacion
marginal se ven forzadas a buscar una
fuente de ingreso para enfrentar las difi-
cultades econdmicas causadas por la ce-
santia de sus maridos. Para ello confec
cionan arpilleras que luego comercializan
en conjunto. El bordado ird entrete
do a su vez el desarrollo dramitico de
esta obra estructurada a través de episo-
dios que muestran la convivencia del
grupo ¥ los problemas que deben enfren-
tar

Mo hay cuestionamiento ni cambio
conductual que modifique esenc lalmente

RAYAN B

la actitud de ellas. Viven y tratan de
sostener a sus familias. De este modo, el
trabajo [isico que efectuan en el esce-
nario se toma en uno de los aspectos
constitutivos de “Tres Marias ¥ una
Rosa”. Es, por una parte, una expresion
testimonial de una realidad economico—
laboral que al interior de la obra adquie-
re una connotacion mayor. Las arpilleras
confeccionadas pard subsistir son tam-
bién un grito de protesta, un motivo de
encuentro, una fuente de expresion. Pero
el trabajo es ademds uno de los elermen

nicidn escénica a través de su
plasticidad y movimiento, de donde sur-
gen personajes cotidianos de came y
hueso, cargados de poesia, simplicidad,
picardia, pequefieces, manfas, en suma,
cargados de vida

Resalta ¢l serio Trabajo del TIT en la
caractenzacion de dichos personajes
como asi mismo en la aproximacion a un

lenguaje popular y leno de vida, carente
de eufemismos con la reabdad. A través
de este lenguaje se construye otro aspec-
to esencial de “‘Tres Marias y una Rosa”,
esto es, el fumor como metodologia de
vida, cualidad sobradamente arraigada en
nuestra idiosincrasia. Frente a los proble-
mas se recurre a la “talla”, la wronia o
simplemente a la evasion mediante el
sano ejercicio de a risa

De esta manera, el humor adquiere
um caricter testimonial al mismo tiempo
que contribuye a generar un universo
POENICO en TOrMO @ estas cualro mujeres.

La escena del “matrimonio” ' de la
Rosa incorpora nuevos elementos como
son la fantasia y el juego, rompiendo el
cardcter realista dominante, lo que indis-
cutiblemente enriquece la obra en su
totalidad.

NUEVOS ESPACIOS TEATRALES

La escenografia reproduce fielmente
el patic de una poblacién. En ella los
personajes desarrollan acciones concretas
como barrer, tomar agua... lo que com-
plementa lo expresidn del trabajo fisico
como elemento estructurador. Esto no
excluye el establecimiento de una jerar-
quizacitn, aungue bdsica, de algunos ob-
Jetos como sucede con la bicicleta y
principalmente con el costurero de la
Maruja, especie de conciencia magica de
aquellas mujeres. Sin embargo, queda la
interrogante si dicha escenografia tiene
total vigencia al interior de la obra o s6lo
&5 una expresion ilustrativa y accesoria.
Del mismo modo, creemos que una tradi-
cional sala céntrica establece una serie de
limitaciones para la obra misma e impide
una mayor participacion del espectador.
Seria necesario que “Tres Marias y una
Rosa” asumiera nuevos espacios tea-
trales.

La presencia de personajes y ambien-
tes populares, trabajo fisico, lenguaje
cotidiano, humor... establecen una suerte
de continuidad de “Tres Marias y una
Rosa™ en la dramaturgia desarrollada en
estos ultimos afios por algunas compa-
filas independientes, orientada hacia una
realidad representativa del chileno de
hoy. Cabe seflalar que seria importante
(COrpardr una mayer experimentacion
formal tendiente a desarrollar nuevas
proposiciones que enriguezcan esta valio-
g limea teatral y aseguren su frascenden-
cig artisficd,
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UN NUEVO RENACIMIENTO Y EL ARTE LATINOAMERICANO
(EL MODELO ARGENTINO)

Jorge Glusberg

Una histonia del arte no lo sera pl te i orilla las rup culturales, esto es,
el mecanismo por el cual determinadas producciones correspondientes a un periodo dado
son superadas y sustituidas por otras. Porque estas modificaciones cuanticas, no
graduales, corresponden a una renovacion de los criterios en que se fundamenta la labor
artistica

Para nosotros es Marcel Duchamp quien, en las primeras decadas del siglo,
establece la ruptura cultural fundadora de los desarrollos artisticos de nuestra época
Seguramente, no es el Unico, pero si, a nuestro juicio, el mis importante v decisivo.
Posteriormente aparecen otros cortes, aunque subsidiarios de aguella censura esencial
planteada por Duchamp con respecto al arte tradicional

Estas reflexiones epistemologicas nos sirven para introducir la problematica,
frecuentemente descuidada, de las condiciones de produccion del hecho artistico

Las definiremos como las representaciones imaginanas que el autor de una obra
acufia acerca de la funcion que cumple, con su practica y sus concepciones estéticas, en
la comunidad donde vive ¥ en el momento en que plantea su propuesta

Estas representaciones imaginarias dervan, pues, del lugar conereto que el artista
ocupa dentro de su contexto social, politico y economico, de su ubicacién en el seno de
la sociedad a la que pertenece y de la cual se nuire

Con otras palabras: las circunstancias sociales, politicas y econdmicas suscitan en
el artista representaciones imaginanas que, luego, a traves de la labor creativa, devienen
en sus distintas obras, en su discurso artistico. El conjunto de las representaciones no es
sino lo imaginario artistico de cada época, en un definido contexto sociocultural. Por lo
tanto, en el discurso artistico se encuentran presentes, aunque transformadas, las
condiciones de produccion que lo originaron.

Estas condiciones son de dos tipos: las externas u objetivas (vale decir, las
circunstancias sociales, politicas y economicas) y las internas o subjetivas (represen-
taciones imaginarias); estas dltimas no solo incluyen las imagenes conscientes e intencio-
nales del artista o grupo de artistas embarcados en una tendencia, sino también las
inconscientes.

En el discurso de arte quedan inscriptas las huellas de estas condiciones de
produccion; por lo tanto, cada obra remite a sus condiciones de produccidn, y ello es
vilido tanto para las manifestaciones tradicionales como para las mas avanzadas. Ignorar
estas contingencias equivale a ignorar el arte mismo, a sostener la insostenible idea de que
el artista es un ente aislado, que crea en la soledad y guiado por poderes extraterrenos, y
no un operador de signos o simbolos, de instrumentos sociales destinados a la
elaboracion de bienes culturales, en este caso, del miximo de los bienes culturales.

De ahi que las tesis sobre el aislamiento del artista, esgrimidas no solo por ciertos
criticos y tedricos sino también por muchos creadores, descarten la importancia del
consumo. Sin embargo, no hay obra de arte si ella no es recibida. El consumo completa
el hecho artistico. Tanto el artista como el critico deben tomar en cuenta el proceso de
produccion y el de recepcion; no solo de qué modo la obra se inserta en la historia del
desarrollo artistico o renueva los procedimientos de realizacion, sino ademis en qué
forma llega a sus destinatarios y es aceptada o rechazada por éstos.

Sefialamos que los discursos artisticos de una sociedad estin determinados por
condiciones objetivas y subjetivas de produccion, a partir de las cuales se desarrolla un

oceso retorico cuyo resultado final es la obra. Este proceso implica la convergencia
entre dichss condiciones y un sistema de signos, un codigo. Debido a la simultinea
existencia de varios codigos, nos hallamos frente a lo que en logica se conoce por
“universo” del discurso.

Este universo es, para nosotros, el arte de sistemas, corpus cuyos distintos codigos
son el arte conceptual, el arte ecologico, el arte social, el arte magico, el arte politico, el
arte corporal, el arte catastrofico, el arte zoologico, el arte pmtal etc. Cada una de estas
estructuras contiene formas autonomas pero int interdepedencia que
obedece al hecho de que las condiciones de pmduumn son similares, a pesar de que los
cidigos utilizados son diversos.

El ang dc sistemas es, entonces, una tentativa para establecer la necesaria

e entre un de discursos previamente seleccionados, v la
concrecion de un modelo apto, capaz de viabilizar una lectura del proceso de formacion
de los mismos. Cada codigo presenta semejanzas y diferencias con respecto a los demas; y
todos ellos tienen un tronco comin, al que podriamos considerar Ur—codigo (estructura
originaria): es la ruptura cultural de Duchamp y, en el caso que nos ocupa, la raiz
latinoamericana de nuestros artistas.

No hay dos formas distintas de expresion para un mismo contenido. Asi, las
variadas obras incluidas en cada uno de los sistemas de signos enumerados (arte
conceptual, ecoldgico, migico, etc.), acusan diferencias especificas no solo en el nivel de
las formas significativas sino también cn el plano del contenido. Es una falsedad el
oponer el estilo (estrategias retoricas) al mensaje—significado que el artista quiere
Lransmitir.

UN NUEVO RENACIMIENTO Y EL ARTE
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Por lo tanto, la Gnica manera de establecer tedricamente un campo diferencial
wbicar las produccion de los artistas, es la elaboracion de un modelo que sirva al
abjeto de dm:prmmr y reunir das creaciones esteticas. Este modelo permite analizar y
s partiendo de cada discurso artistico, los codigos a los cuales se suma, y, sobre
|a base de ellos, obtener una integracion conceptual. C pemos que los actuales lenguajes
diborados por el hombre en su necesidad de comunicarse tienen un denpminador
pencral: los sistemnas.

Pero, el modelo que proponemos lo es en funcidn de un objetivo de alto alcance,
que se. traduce en lo que esteticamente suele lUamarse “gusto” y que nosotros
demominamos “consumo selective™ de la obra de arte. Selectivo, en tanto cada persona o
wctor social, frente al conjunto de los discursos, abstrae necesariamente. Es decir, que no
toma en cuenta todo lo que se ofrece a su percepeion, sino sdlo aquello que, sobre la
wse de una redundancia que es relativa a cada grupo humano v que reconoce diferencias
individuales, es pertinente como informacion.

Nos valemos aqui de los conceptos de “informacion” ¥ “redundancia™ desarro-
lidos por la informatica, pues su nocion excede el tratamiento de ciertos objetos
limitados ¥ es extensible a todo elemento con valor comunicacional. Metodologicamente,
ete empleo de ambas categornzaciones estd ligado a la dimension pragmatica del modelo
de sistemas.

Es en funcion de las condiciones de produccion y consumo, como variables
pragmaticas, que resulta viable organizar el modelo de sistemas, o el arte de sistenas
omo “medelado” de cierta realidad, en el sentido en que Emile Bynveniste alude al
modelado que la lengua impone a sus objetos. El arte de sistemas, como teoria de
cion y complementacion de materiales diversos, no se aleja de esa tesis

organi
Enguistica

En consecuencia, es todo lo contrario de una arqueologia artistica. Se trata de
ordenar elementos que, por sus diferencias, se mantienen dispersos dentro de un mismo
bito. ¥ este dmbito permitiria, ademis de un modelo de sistemas, otros tipos de
nfoque no contradictonos sino complementarios. De tal forma que, una vez organizado
d panorama en primera instancia y clasificados adecuadamente los materiales artisticos
en funcion del modelo, podria llegarse a una nivelacion de las obras a partir de la cual
feese posible utilizar Ia teoria de los sistemas en su sentido mis riguroso.

E tarea excede, sin embargo, los objetivas que en un primer momento debe
plantearse la serena consderacion de los hechos. Frente a la desorganizacion conceptual
y la anarquia reinantes en la critica de arte v las doctrinas esteticas actuales, el paso
cial es luminar un poco el terreno para comenzar @ proveerlo de cierta estabilidad y

ematizacion

Pero, como va lo anotdramos, el arte de sistemas ne silo define una pauta
metodologica de acceso a los fenomenos artisticos, un modelo operativo, sino también
una experiencia artistica, un hecho de productividad. Por ello, resumiendo, diremos que
d arte de sistemas alude a una herramienta atil para el andlisis y clasificacion de las obras
de arte y, ademas, a una intervencion practica en el territorio de las manifestaciones
pldsticas, manifestaciones que nada tienen que ver con el modelo de sistemas y si con el
ldento de los artistas

Decia Gillo Dorfles, hace un afio, al prologar nuestro estudio Retorica del arte
itinoamericano: “Estimo que la verdadera autonomia y la verdadera independencia
riltural del subcontinente estd en germen; esto es, creo que un futuro no lejano
carresponders a la América Latina mas que a los Estados Unidos, el convertirse en un
yicimiento creativo para las artes en general. Las cornientes visuales de hoy en América
Litina constituyen, asi, los embriones de lo que mafiana podri ser un gran periodo
cltural”

Coincidimos plenamente con Dorfles. Las obras de arte latinoamericanas ticnen,
Mo caracteristica esencial, su permanente referencia a las condiciones de produccion,
0, 44 se prefiere, a la realidad de su contexto. Esta referencialidad es doble: los temas, por
i llamarles, estin constituidos por una problematica real circundante; y las obras, por
W maturaleza misma, se convierten en signos de sus condiciones de produccion. El
#gundo aspecto es el mas importante, pues nos pone frente 2 una necesidad de la
diboracién artistica: la obra no puede evadirse de esta referencia a sus condiciones de
woduccion, no puede no presentar las marcas de su generacion social, sociocul tural

:De qué manera estin presentes dichas marcas? Por un lado, a través de una
Mdrica regional que se basa sobre lenguajes universales; por otro, en la materialidad
aima de los elementos empleados para gestar la obra, en su consistencia, pues esta
Mterialidad sefiala los recursos técnicos v el grado de avance de la sociedad de donde
Sargen.

Todo lo cual nos leva s declarar, una vez mis, que el arte latinoamericano no
tste como tal: existe una problematica latinoamericana, la cual se exterioriza en obras
de valor artistico trascendental, en la vasta zona del arte de sisternas. Obras que entregan
una visiGn actual,y prospectiva, sin por ello dejar de tomar en cuenta el pasado, pero,
lmbién, sin convertir a ese pasado en su exclusivo norte

Siendo las obras de los artistas latinoamericanos una manifestacion verdadera de la
cultura de nuestros pueblos, de la esencia de nuestras tradiciones, el retomo a las fuentes
-que tantos defienden como meta— parece automatico, natural. Se trata, sin embargo,
e retornar a las fuentes, no de convertir ese retorno en la dnica fuente. Con otras
Plabras, es tiempo de construir y de inventar, antes que de restaurar y recuperar.

glusberg.
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NOTAS

BIENAL DE ARTE UNIVERSITARIO

Un concurso de arle universitario
significa descubrir varios aspectos de la
formacién académice que resultan im-
portantes:

Por una parte, permite leer con
relativa claridad el estado actual de los
organismos universitarios que imparten
conocimientos sobre arte, en cuanto for
macion.

b} La capacidad creadora y la habily
dad con que los alumnos transcnben la
informacion académica en obras

€) Queda develada la habilidad espe-
culativa de los estudiantes de arie, ¥ el
grado de claridad con que tal nab[lldad
ha sido conducida en su periodo forma-
tivo,

Por cierto todas estas lecturas sdlo
son posbles sl previamente se ha fijado
un patrbn que permita definir el lugar
desde donde se hace tal lectura; lugar
que desde luego no puede ser un supues
to académico

Fundamentalmente son dos las razo-
nes por las que participo en la Bienal

&) Hacer prevalecer una ponencia
artistica que represents la renovacion del
quehacer en el arte, dado que cambia la
preccupacion del arte de un “hacer” a
un “pensar’”

b) La certeza de que mi trabajo,
dadas sus caracteristicas, perfectamente
podria ganar el concurso (El premio es
uno de los factores por los cuales se
participa).

LLAR DO
-

El trabajo enviado es una de las par
tes de un proyecto mis complejo v
amplio, dado que considera varios facto-
res que histéricamente no tlenen muchos
antecedentes, me refiero al trabajo in-
terdisciplinario extendido mds alla del
ambito habitual del arte.

El proyecto antes mencionado ocu-
parid varias disciplinas del conocimisntos
con fines de arte, én un proceso de
intervenciones efectuadas en un lugar
especifico de Santiago, usando la carne
como pretexto. Referido puntualmente a
las obras expuestas en el Museo, se Lrals
de fotografias intervenidas serigra-
ficamente; considerando que cualquier

ion es arbitraria, ¥y gue toda
informacion también lo es,

Algunos de los aspectos que fueron
considerados en la eleccion de la folo-
graffa como soporte son:

a) La fotografia en cusnto signo, es
signo opaco

b} La fotografia resulta mas eficiente
que su referente verbal (en el caso espe-
eifico de la carne), sl se piensa en el

objeto designado, especificamente un
trozo de came,

¢} Especifics con gran claridad una
situacidn-corte de/en la realidad

d} Permite al igual que la misica, la
lectura maltiple de todos sus compo
nentes sintagmiéticos en sentido morfo-
logdeo

NOTA:

Con el fin de otorgar psutas de lec-
tura pars el trabajo anteriormente men-
cionado, creo necesario explicar que:

1) Mo se irata de un trabajo (pinta-
rrajeado) intuitivo sobre un soporte foto
gmfia con fines “expresivo—artisticos”,
como se ha entendido en algunos casos

2) Su finalidad no es provocar goce
wstético, especificamente, dado que la
obra porta constitutivamente informa-
cion acerca de la intenclonalided con que
se proyecta.

4) Se pretende determinar una técni-
caflugar/método de intervencion, ten-
diente a crear un modelo riguroso para
efectuar tal intervencion.

Creo aclarar con esto, medianamente,
que cualquier comparacién debe hacerse
en estos Lemminos, ¥ no come se ha visto,
con trabajos que no esclarecen en cuanto
lenguaje las mecinicas expurestas, ¥ que
como tal resultan inaprensibles v sin
referencins  contingenciales  especifice
bles

Carlos Gallardo A. Stgo. 1/10/79

Creo poder referirme al significado
que suscitala Bienal de Arte Universitario
en témminos de una posible evaluacion de
la actual situacibn univerSitana.

De partida, considers la Universidad
como el sitio donde se gestan y desarro-
lUan, a través del saber las fuerzas im-
pugnadoras de cambio ¥ evolucion hu-
mana, en concomitancia con las demis
situaciones de vida, con su historicidad
respectiva ante la cual se somete ¥ gue
determinan que seaestamisma (la Uni-
versidad) una consecuencia del desarrolio
de estas fuerzas

Ahora, dadas las circunstancias
socio-historicas que nuestro pafs afronta,
no es necesaria muchas agudeza, para
darse cuenta, que la Universidad dista
mucho de poder presentarnos un cuadro
de verdadera militancia en la yida, tarea
pari la cual fue siempre asignada Hoy
stlo podemos observar una Universidad
ascética, intocable en su “‘campana de
cristal'’ ¥ en ella se mezclan paradojal-
mente los “‘profesionalismos especiali-
zados” a mas alto nivel, con una “eco-
nomia cultural de mercado”. Dentro de
este espectro mutilante y deshumaniza-
dor, en términos culturales, nos queda
como altima barricada aun: el Arte, para
suplir esa carencia de critica que toda
socledad democritica debe tener, so
pens de caer definitivamente en la
autocracia mas absolutisia No obstante,
aquel lugar depositario en otros tiempos
de la mayor efervescencia e inquictud
artistico-cultural: las Escuelas Universi-
tarias de Arte, hoy nos parecen campos
“desmantelados”, en los cuales la uhu!m
¥ lu pseudo-mistica del “arte por el arte'
acompatado de una creciente desinfor

macion tedrica hacen posible la aparicion
a veces, d

exposiciones tan deplorables
que ganan con creces un lugar
dentro del ya largo listado de “represen-
tantes del apagon cultural”. Para qué
hablar de los soportes tedricos (cuando
se tienen) con que estos “artistas’ ens
frentan su obra, pese a que algunos son
profesores en dichas escuelas
Para terminar, avalaré lo dicho ante
riormente, afiomando Que mi experiencia
de seis afios en una Escuels Universitaria
de Arte, (Escuela de Bellus Artes, Unlver-
gidad de Chile) termina con un total
romplmiento acerca de la formacion alli
impartida, cuyos objetivos finales par
cieran traducirse en una simple especi
lizacion téenico-artesanal, sin dar ningu-
na importancia a la urgencia de una
profundizacion teorlca, requisito  pr-
maordial para la gestacion, e desarrollo v
la inseripeion en la historia, de cualquier
practica de arte. De los artistas que
ingresaron conmigo el afio 74, a la

Escucla de B, Artes en la U, de Ch. vale la
pena destacer aqui, los trabajos de Her-
nin Parads, Alberto Diaz, Vietor H.
Codocedo, Jorge Branmayer (ahora en
Venezueln) cuya importancia  radica

ademis de la desmitificacion del arte
en términos elitarlos— en la acusacién
que ellos plantesn acerca de la formacidn
recibida en dichs Escuels

Elias Adasme

VOLKER WANGEMHEIM: Conver-
sando la musica.

por Envigue Valdas

La primera vez que ¢ Director ale-
min Volker Wangenheim vino a Chile
para dirigir la Orquests Sinfonica fue en
1963, Su interés por la astronomia lo
llevd entonces a mirar el cielo del he
misferio sur desde Farellones, acompafia-
do del concerting de entonces, Stefan
Tercs v un mapa sdecunsdo, Mo conocia
ain la Cruz del Sur, ni las Tres Marias, ni
la constelacion de Oribn Ahora, en su
sexto viaje apenas tuvo Liempo PAFR ¢Om-
partir un almuerzo de estudiantes en el
casino universitario, entre un ensayo con
la orquesta ¥ otro con los solistas de la
Novena Sinfonia, culminacién del ciclo
completo de las sinfonias de Beethoven,
realizadas por ¢l en cinco conciertos.
Pensamos que era interesante indagar en
una personalidad amable en el teatro,
pero implacable en el trabajo de los
ensayos, los que nunca le son suficlentes.

Algo de biografia

““Naci en Berlin el 10 de Julio de
1928, Mi padre era cantante v mi madre
tocaba guitarra ¥ ladd. Yo empecé con
violin a los 8 anos, ¥ luego con oboe ¥
plano & los doce. En 1945 ful enrclado
para la guerra como infante en el frente
ruso. Un afio antes que ésta term inase mi
padre fue muerto. Luege de la guerrs
terminé mis estudios de oboe ¥ compo-
sicign v empecé los de Direccion. los que
conclui en 1951 con dos funciones de La
Flauta Migica de Mozart. For ese tlempo
fundé la Orquesta Mozart en Bedin, con
Ia gue hicimos muchos conciertos paga-
dos. Esta labor me hizo acreedor al
premic de arte de la ciudad de Berlin ¥ &
dirigir por primera vez la Filapménica .
Hasta el afic pasado ful director prine ipal
de la ciudad de Bonn para los festivales
Beethoven. Y actualmente soy profesor
de Direccion en Colonia y dirijo las dos
orquestas sinfonica de la academ

—Y como compositor jes usted tam
exigente con el detalle de sus obrs como
la #s con las que dirige? (Corrige mucho
como Beethoven? (En qué moldes in-
serta su musica?

Beethoven ers un compositor que
dirigia. Yo soy un director que a veces
compongo ¥ la creacion tiene que ser
mis espontinea. Mi musica no se inserta
en escuelas ni doctrinas de moda. Soy el
que soy ¥ me muevo técnlcamente entre
la musica Modal ¥ Tonal.

LQué funcion le atribuye Ud. ala
musica en los pafses subdesarrollados?
iNo cree que gran parte del mensaje de
Beethoven se pierde parn el grueso
pablico? (Qué le parecen las tempora-
das paralelas?

Munich es uns ciudad como San-
tiago v tieme unas seis orquestas que no
se molestan entre si, pues cada dia hay
un concierto distinte, Un pals culto es ol
que BPOYE SUS orguestas e invierte parte

de su presupuestc en ellas con el fin de
mantener buenos sueldos pam  sus
misicos locales ¥ traer desde fuera a los
gue falten Junto s esta labor fo debe
desculdarse la ensefanza al mejor nivel
Esto protege la calidad de las orquestas
del futuro. El conclerto supers a la rdio
y a la TV, ¥ esto hay que hacedo
entender tocande mucho, un conclerto’
diaric sl fuese posible, no sblo en la
temporada —que es ol corazén de la
musica— sino en conclerios pars pobls-
clones, barrios y ciudades pequefias. De
ese modo se eleva y & hace la culturm d-
todo un pueblo, Si Chile tiene dos o tres
:emnur-dn sgnifica gque no es un mi’l
. Si cuesta
porgue &3 un pais pobre, pero no ubd.e
sarrollado eulmnlmen
— La resistencis a ls rigidez de su
método de trabajo, ces igual en todas las
omquestas? (Cree usted que cinco minu-
tos mis dr ensayo varian el espiritu de
una ob
Cada director tiene el método que
considega mejor, pero yo puedo cambiar
lo cusndo no resulta. Creo gue los ensa-
yos son pars relizar lo mis estrictamente
una partfiurm, es declr, una idea artistics
que nos impone un ereador. Sila semana
ha sido bien aprovechada, &l viernes po-
demos levantamos siquiera un milimetro
fuera de la tierra y percibir alge de la
eternidad. La musica es presente y com-
plefidad on los ensayos Y es etemidad
cuando suens bien, e dia del concierto.
La Orquesta Sinfonica sabe mejorar en
poco tlempo y los resultados de los
conclertos son excelentes. Sélo com los
ensayos rigidos se puede realizar un buen
repertorio ¢ incluir en temporadas, obras
modernas y desconocidas que el Director
tendri gue ensayar mucho mis que las
wa conocidas.

— Finalmente Maestro: ;Qué opinidn
le merece la erftica v cudl es su funeion
dentro de la masica?

— Hay gque empezar por sedalar el
peligro de juzgar. Si alguien lo hace
como profesion hay que pensar que estd
muy bien preparado pars ello. A un
artista verdadero no debe interesare
demasiado la critica. Es mejor aceptar ¥
no juzgar a otros por sus defectos, sino
por su podbilidad de mejorados De
todos modos, el diario de ayer es dema-
slado viejo,

En Valparaiso —ante las autoridades
que organizaron la repeticibn de toda la
presente Temporada— Volker
Wangenheim expresd su complacencia
por el trabajo v los resultados alcanzados
con la orguesta que dirije todo el adio el
maesiro titular don Victor Tevah "En
un mundo convulsionado como el de
hoy —dijo—, es bueno que mucha gente
escuche la “Oda a la Alegria" y entienda
el mensaje de las palabras del poeta
Schiller:

Abrazaos, millones de seres

Recorran como hermanos el camino,

Alegres como héroes, hacla la vie

taori

Santiago, Octubre de 1879,



Organizado por la Sociedad de Escri-
tores de Chile. el Instituto Goethe de
Cultura y la Agrupacion Cultural Chile,
se realiza el primer Concumo de Poesa
, en conmemorscion del
sexto aniversario de la muerte del gran
poeta chileno, pres Nobel 1871, En la
convocatoria participaron mas de tres
cientos trabajos provenientes de todo
Chile y también de Francia y Rumania.

Obtuvo el primer premio el escritor y
misico Enrique Valdés con una obra en
seis cantog "'IAVOCO un nombre: Pabla'.
El segundo lugar fue pars el pocta Raal
Mellado, con Wertos de la Tierra v el
tercero para el poeta Pablo Guidez con
Reencusntro con Meruda. Participaron
como jurados de este evento literario, los
escritores Luis Sincher Latorre, Alfonso
Calderon, Edmundo Herrera, Ruth Gon-
zilez, Jorge Jobet, Ricardo Wilson y
Emilio Oviedo. Ellos ac ordaron prolongar
@ libro que editari Nascimento con los
voemas premisdos ¥ las menciones

EXPOSICION “"CENTRO IMAGEN""
OCTUBRE 1979

“Produccién de arte” ggnifica des
centrar el concepto de creacion artistica.
Hablar de produccion de arte significa
congiderar éste como un trabajo produe-
tivo, lejos ya, delas vacilaclones anfmicas
que condicionan su realizacion & prejui-
cios ideclbgicos y sentimentales Signi-
fica har los afanes “ex presivos'
dicionales ¥ la tendencia a reducir el
trabajo de arte & manifestaciones pura-
mente subjetivas que no consideran su
desarrollo especifico ¥ que no lo inscn-
ben como una actividad mas del cono-
cimiento que como tal debe recurrir a los
instrumentos tedricos y de andlisis nece
sarios pAra su mayor comprensién y ela-
boracibn. El trabajo de arte serd valorado
¥ realizado sblo desdela historia de su
desarrollo especifico que le antecede.
Su realizacibn supone miltiples preocu-
paciones tanto de capdcter formal como
conceptual. Supone un rlesgo permas
nente en lu asimilacion de nuevos crite
dos y en el agotamiento de los medios
tradicionales, 1os cuales nunca estaremos
seguros de superarlos decisivamente,
mixime si #5108 no han side abordados
con verdadera cautels para decretar su
muerte definitiva De otro modo, sélo
nos moversmod en pretendidos afanes de
“orginaidad” y “vanguardia® donde se
\iuh:.-n, as mh de las veces, nnulbnka:

del ¢
art{stica™ con toda la cuu de estérl
subjetivismo que ella conlleva.
“Produccibn de arte’ significs poner
el acento en &l modo de produccion de la
obra, considerada ésta no sélo en s
concrecién visual, sino como una aetivi-

dad integrada que incluye un trabajo
tebrico, un consecuente tratamiento de
los materales presupuestados em su
elaboracion, un cuestionamiento de los
codigos de representacitn, comunicacion
¥ registro. una permanente revision de
los instrumentos de produccion utilize-
dos en la materalizacién del trabajo
visuall como prictics significante. Su
sjustada  valoracion determina entre
otras, la adecuada eleccién de medios v
materiales asequibles de manera general
para ¢l desarrollo de una investigacibn
que no puede eludir sus restricciones de
costo dada la lamentable situacién eco-
nomica del artista en nuestro medio. Ella
busca soluciones quep uedan abordarse
con mayor realidad para la ¢ oncrecion de
un proyecto cuyas ambiciones serdn
alcanzadas con un exhaustive trabajo de
arte donde el oficio se hace cada vez mis
necesanio,

No s vilida por tanto, guerer de
terminar de antemano las formas precisas
en que el trabajo de arte debe manifes
tarse, a riesgo de caer en un dogmatismo
nocivo que no aclara sus posibilidades
sing elude su prictica especifica, porgque
ésta no es abordada criticamente. La
elaboracion y presentacién de un trabajo
de arte eon medios ¢ onvencionales (morr
taje, limina como soporte, galeria, ete.).
no invalida su cardcter erftico; al contra-
rio, situa sus posibilidades reales de pro-
duccién en un medio dificll donde es
demasiado tentador eludir responsabi-
lidades gque dencuenta de una practica
de arte cada vez mas exigente. Aceptar
las vias tradicionales de comunicacion
artistica no significa acepiar formas
caducas, sino la certeza de que sus posk
bilidades de renovacién estin lejos de ser
agotadas. Hay un concepto académico de
arte contra el cual a menudo silo se
reaccions sparentements, confundiendo
sus supuestos ideolgic 0s con problemas
de forma, de utilizacion de ciertos me
dios ¥y materiales porgue ruptura en nin-
#in caso significa la desvalorizacion de
éstos, sino, una critica objetiva de sus
fundamentos.

El lenguaje visual es, entre otras co-
sas, un medio capaz de rendir lo que no
pueden conceplualizar las palabras, ¥ su
efectividad es mis provechosa para la
elaboracién de una nueva cultura justa-
mente en la medids en gue podemos
abordado delimitande mis exhaustiva -
mente sus posibilidades ¥ no escapando
de las exigencias a las cuales nos obligs
su constante renovacion. Es la tarea que
s¢ nos plantea a quienes nos interesa
slgnificativamente una prictica de arte
especifica como trabajo visual

EXPOSICION DE FEDERICO ASSLER
EM MADRID / GALERIA KREISLER /
OCTUBRE 1973

Creoc que fundamentaimente, estos
diez afios de trabajar con el hormigon
para conformar mis obras, ha sido prin-
clpal la bisgueda de una manara de
confarmar |la masa amorfa, limitdndaola,
ordensndola en un acaecer escultdrico;
para ello he ido descubriendo lenta-
ments, encontrando manaras diversas, la
madera en placas, 103 blogues de polleti-
leno expandide (termopor) han posibi-
litado numerosas obras, en |03 blogues;
slompre trabajo directamenta ahuecdndo-
103, reallzo el nedativo, o lugar, la mo-

rada donde transitoriamente germanece-
rd el hormigdn mientras dure su endure-
clmiento {a veces tan s0lo horas), va que
necesita para su ulterior solidez sar re-
gado permanentements, por lo que el
cascarén de termopor es rapidamente
sacado, destruyéndolo; aparace asi y por
vez primera la obra a la iuz, es un
verdadero nacimiento, el malda [vientre
conformador). La obra asi ya estd ter-
minada, nada mas se puede hacer por
ella, consarvaria o destruiria, este riesgo
me atrae, & nacimiento es slempra un
tanto Impacto, sorpresa, Mas o menas
feliz... Paralelamente al trabajo de la
wscultura, realizo bocetos a lépiz, anota-
clones, ya que ia eniresa a una obra
Implica maltiples anergias, slempre la
escultura se diferencia de los bocetos y
tan sélo conservande 103 rasgos genera-
les, en @l trabajar &l molde de termopor ¥
a medida que voy ahudcando, dando
farma a las superficies que conformardn
la escultura tengo una experienc
jamis el que trabaja directamente
tivo tiena, as como lograr tocar (paipar)
un CURTPOD POT U Interior, con ello logro
una experiencia doble al emerger 13 os-
cultura del molde, lo positivo, Io negati-
va, io lleno, lo hueco o vacio'

FE DE ERRATAS

En la nota que antecede a los Cuatro
Fragmentos de El rincén de los nifios
(CAL No 3, p.18), Cristiin Huneeus de-
cia: “El rincén de jos nifos, en cuanto
proyecto, prosigue, segin espero, inter
minablemente, o al menos sin otro Lér
mino que el de mi propia vida'. ¥
agregaba la sigulente frase gque por error,
se nos quedd fuera del texto: “Hones
taments hablando, no creo en la posibi-
lided de Hevarlo mis alli. sunque he
pasado noches enteras desvelado por el
estudio de los diversos métodos que pu-
dieran permitirme la consecucion de ese
fin'",
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