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Por otra parte, en Estados Unidos, el tkrmino “tachismo” no fue acep- 
tad0 ni por 10s artistas ni por 10s criticos norteamericanos, quienes crearon su 
propia terminologia para definir su actitud plkstica. 

Asi, al tkrmino Action-Painting, que se atribuye a Harold Rosenberg, y 
que habitualmente se traduce como pintura de accibn, es consecuencia del 
Expresionismo Abstracto, practicado, desde la Segunda Guerra Mundial, por 
la Escuela de Nueva York. En contact0 con artistas europeos emigrados y, en 
menor medida, con la pintura asiitica, pintores como de Kooning, Pollock, 
Tobey, Kline, Still, Gotlieb o Rothko experimentaron la necesidad de una 
uni6n mas intima entre el artista y la obra. 

En reacci6n contra el “esteticismo” de Paris, quisieron expresar sus impul- 
sos, la violencia de sus sentimientos y, a un nivel m h  elevado, el dinamismo de 
la vida a1 estado bruto. Algunos, como Pollock o de Kooning, se complacieron 
en la desintegracibn del mundo exterior y en la vehemencia del color; en cierto 
sentido, renegaron de la pintura de caballete y, a veces, de sus instrumentos ha- 
bituales. Recurrieron a tkcnicas nuevas como el “dripping”, que consistia en 
utilizar tarros perforados, palos y trapos que dejaban escurrir la pintura que 
chorreaba de ellos sobre la tela colocada sobre el piso. 

Se trata de una generaci6n que alcanz6 madurez artistica inmediatamente 
despues de la Segunda Guerra Mundial, rechazando muchas de las cualidades 
mis caracteristicas de 10s artistas que la precedieron. Para ellos lo descriptivo 
y el comentario social ya no eran objetivos artisticos legitimos. El preciosismo 
les parecio un imposible, y el simbolismo un refugio agotado. La nueva concep- 
ci6n reclamaba una autoexpresi6n total, un lenguaje espontineo e intuitivo y 
una apreciaci6n de las posibilidades creativas que radicaba en lo accidental. De- 
seaban conservar toda la integridad y la pureza del arte abstracto, per0 satu- 
randolo de sentimiento personal. 

Las proposiciones del Informalismo 
En Chile, en 10s aiios cincuenta, comenz6 a vislumbrarse una profunda inquie- 
tud, que germin6 en un gmpo de j6venes alumnos de la Escuela de Bellas Artes 
de la Universidad de Chile. Entre ellos estaban Gracia Barrios, Eduardo Marti- 
nez, Ivcin Vial, Josd Balmes y Roser Bru. 

A medida que avanzaba el decenio, las inquietudes juveniles se exterioriza- 
ron en Acidas criticas a la ensefianza de la Escuela; se atac6 la pintura geomd- 
trica del gmpo Rectcingulo; se manifest6 el desasosiego frente a las concepcio- 
nes plisticas que se sustentaban en la representacihn del mundo exterior. 

En su gran mayoria, 10s pintores chilenos habian buscado un solido fun- 
damento en la realidad exterior para emprender su exploraci6n plastica. Aun 
aquellos que habian ahondado en la realidad, proyectando con distintas inten- 
sidades su propio yo, hasta modificar el dato real, siempre se detuvieron en un 
punto limite. 

Ahora, en cambio, aquella especie de freno psicologico que detenia cual- 
quier intento de arrasar con el mundo visible, para que se impusieran 10s esque- 
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Como ya hemos visto, en el transcurso del siglo XX se habian producido 
ciertas situaciones criticas: la del Grupo Montpamasse, por ejemplo, con sus 
ideas derivadas de CBzanne, o la dificil situaci6n por la que atraves6 la Escuela 
de Bellas Artes, en 1928. Per0 ninguna de ellas conmovi6, tan profundamente, 
las bases mismas de la pintura chilena, como la que ahora se analiza. 

La irmpci6n del Informalismo provoc6 una crisis cabal, a1 romper brusca 
y radicalmente con las pautas visuales que vinculaban a1 artista con la realidad. 
Este periodo, breve en el tiempo, per0 de gran trascendencia en el futuro inme- 
diato fue, de veras, una instancia ruptural. 

Se podrii estar o no, de acuerdo con el valor estCtico de las obras que sur- 
gieron de la proposici6n informalista, per0 lo que no se puede desconocer es 
su afiin por explorar una nueva sintaxis plistica, basada en una concepci6n dis- 
tinta respecto a1 us0 de 10s materiales, que ofrecian un vastisimo campo a1 
desarrollo de la imaginaci6n y, especialmente, a la libertad expresiva en su miis 
amplio sentido. , 

El Informalismo oblig6 a revisar el legado artistico, no con el fin de ne- 
garlo, sino que de revitalizarlo, a partir de una actitud que ya no descansaba PRIMERA EXPOSICION 

~ ~ a r i ~ .  
en valores inmutables. Por esta razbn, se lleg6 a una relativizacih del f e n h e -  
no plistico que apelaba, mis que nunca, a la participacion activa de las fuerzas 

E&e o t m :  
Albert0 Pirez, Jose Balmes, Gracia Barrios, a1 centro: Jod  Maria 
Moreno Eduardo Martinez Bonati. 

interiores del artista. Consecuentemente, obligaba a1 espectador a desplegar con 
ahinco su capacidad receptiva, puesto que la obra le negaba aquellos puntos de 
apoyo que, antes, le habian permitido dirigirse con cierta seguridad en su apre- 
hension. 

El concept0 de “obra abierta”, invocado por la est6tica contemporanea 
para aludir a obras cuyo sentido no es univoco, sino que, por el contrario, abre 
multiples posibilidades interpretativas, puede aplicarse, perfectamente, a 10s 
trabajos que surgieron en este periodo. 

Es indudable que el espectador se siente mucho m5s atraido por aquellas 
obras que muestran una imagen f6cilmente reconocible por la percepcih y 
que solicita una respuesta de tip0 univoco. Per0 esta situaci6n ya no es habi- 
tual en el arte actual, acentuindose la aspiraci6n a un cierto modelo de obras 
que ofrecen diversas “lecturas” y conducen a una libre interpretacih. Es cierto 
que el riesgo que se corre es la ambigiiedad, per0 es un riesgo y un desafio que 
el artista asume conscientemente. No obstante, todo riesgo tiene un limite y 
traspasada la barrera puede conducir a1 totd hermetismo, destruyendo la comu- 
nicaci6n entre la obra y el espectador. Quizis aqui radique el problema esen- 
cia1 del Informalismo, que lo llevaria a su extinci6n. 

No deja de llamar la atencion que 10s propios pintores informalistas ha- 
yan comenzado a introducir, en forma gradual, aspectos de la realidad (elemen- 
tos de la naturaleza, fragmentos de la figura humana, collage con precisos sig- 
nificados, hechos relativos a la historia) que aparecieron, no por razones forma- 
les o puramente pliisticas, sino que por una imperiosa necesidad de reencontrar 
un “clima humano”: el clima de las relaciones de 10s hombres entre si. 

El propio grupo Signo hizo surgir, desde su informalidad, de la ambigue- 
dad de sus signos, del profundo inter& por la expresividad del material, ciertas 
formas que poseian un significado determinado, restableciendo el puente de 
comunicaci6n entre la obra y el espectador. Los mismos titulos de las telas son 

277 



sugerentes de este retorno a1 dato figurativo: Tiempo y muro y Hombre empa- 
redado de Albert0 Perez o Paz y Santo Domingo de Jose Balmes. 

La reaparicion del dato figurativo 
La actitud informalista no solo romp% con normas esteticas y formulas plis- 
ticas, sino que lleg6 a poner en tela de juicio el espacio privado y cerrado, como 
lugar privilegiado de exposiciones artisticas y, a la vez, critic6, acerbamente, 10s 
tradicionales salones de exhibicion y 10s concursos. Fue un ataque en dos fren- 
tes: uno, dirigido a la obra de arte en si  misma y, el otro, a la relaci6n de esta 
con el publico. 

En el fondo, la actitud informalista era consecuente con el ritmo frenktico 
que tomaba el arte, por esos &os, comprometido estrechamente, ademas con, 
sucesos historicos de enorme trascendencia: la caida del gobierno dictatorial de 
Fulgencio Batista en Cuba y la toma del poder de Fidel Castro; la crisis del Cari- 
be provocada por la presencia militar de la Union Soviktica y la amenaza de una 
eventual conflagracion mundial; la invasion de Santo Domingo por tropas nor- 
teamericanas; el asesinato de John Kennedy, Presidente de 10s Estados Unidos, 
10s espectaculares logos en la exploracion espacial. Estos y otros acontecimien- 
tos internacionales conformaron un complejo historic0 que repercutio en la cos- 
movision del artista. Este, como un sensible sismografo, registro todos esos su- 
cesos, incluyendo, por cierto, la particular situacion politica y socio-economica 
que vivia el pais en la dkada  del 60. 

A1 iniciarse ese decenio, la radicalizacion politica era un hecho definitivo. 
Sus raices deben buscarse en el segundo gobierno de Carlos IbiAez ( 1952- 1958), 
cuya llegada a1 poder fue el fruto del desencanto por 10s partidos politicos, en 
especial, por el Partido Radical, que habia llevado a la presidencia de la Repu- 
blica a tres de sus militantes: Pedro Aguirre Cerda, Juan Antonio Rios (1942- 
1946) y Gabriel Gonzalez Videla (1 946- 1952). La eleccion de Ibfiez revel6 el 
pesimismo generalizado por 10s gobiernos sustentados en 10s partidos politicos, 
el electorado se volco hacia un personaje que aglutinaba, en torno a su perso- 
na, la frustracion de la mayoria social. Sin embargo, las esperanzas depositadas 
en el Presidente IbiAez se fueron diluyendo durante su sexenio constitucional, 
agudizindose el malestar politico, economico y social. 

La atomizacion politico-partidista que habia caracterizado a1 pais fue ce- 
diendo su lugar a una masificacion ideologica, product0 de la cohesion de inte- 
reses de 10s diferentes estratos sociales. En 10s ultimos aHos del gobierno de 
Carlos IbaAez, la izquierda politica se constituyo en el Frente de Accion Po- 
pular (1956), con miras a la futura eleccion presidencial; mientras tanto, 10s 
partidos de derecha -Liberal y Conservador- tambien se unian para proponer 
su propio candidato; por ultimo, la Falange Nacional, que se transformaria en 
la Democracia Cristiana, comenzaba a adquirir importancia despues de la expe- 
riencia ibaiiista. En las elecciones de 1958 result6 elegido Presidente de la Re- 
publica, Jorge Alessandri (1958-1 964), apoyado por 10s partidos Liberal, Con- 
servador y Radical que, mis adelante, constituirian el Frente Democratico. 
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De esta manera, en la d6cada del 60, el especti j6 
definido por tres grandes corrientes ideol6gicas. la izquleraa, represenraaa por 
el Frente de Acci6n Popular; la derecha, por el Frente Democratico, y el cen- 
tro, por el Partido Dem6crata Cristiano, que llegaria a1 poder con el triunfo de 
su candidato Eduardo Frei ( I  964- 1970). 

Durante ese decenio, la necesidad de cambios estructurales cobraba mis y 
mis fuerza en vastos sectores de la sociedad. Esta se polariz6 de acuerdo a las 
alternativas que ofrecian 10s grandes conglomerados politicos, que interpreta- 
ban la crisis segun sus enfoques sobre la realidad nacional y ofrecian las solucio- 
nes que consideraban adecuadas para superarla. Los profundos antagonismos 
ideol6gicos a1 respecto fueron debilitando y horadando la convivencia ciudada- 
na, a lo que se sumaban las medidas de orden prictico destinadas a realizar 10s 

cambios, que eran resistidas por unos y apoyadas por otros. 
Es, pues, en este context0 global, donde debe situarse la problematica ar- 

tistica que se analiza, que se vi0 afectada por todas estas circunstancias h i s 6  
ricas. Muchos artistas se comprometieron en la contienda ideol6gica y proyec- 
taron sus convicciones a1 trabajo artistico, enjuiciando el papel del arte en la 
sociedad y la misi6n que le correspondia en una sociedad de cambios. 

Aludiamos a1 ritmo frenetic0 que habia tomado el arte. En efecto, movi- 
mientos y tendencias que, aiios antes, habian tenido larga duracibn, cedian 
ahora su lugar a “momentos artisticos”, que cambiaban velozmente , dotados 
de una vida, casi siempre, efimera. Consecuentemente, esta expansi6n cuantita- 
tiva, product0 de la cosificaci6n de la obra de arte, hizo que cualquier funda- 
mento estetico con pretensiones de estabilizar y detener el flujo de proposicio- 
nes plisticas, se estrellara contra la incesante variaci6n de 10s fenomenos artisti- 
cos. Mi ,  que nunca, la est6tica y la critica se encontraron enfrentados a un ho- 
rizonte tan vasto y tan complejo, que debieron revisar sus DroDias formulacio- 
nes y criterios de valor. A su vez, el artista qued6 som je- 
terminaba su propia linea de accibn, como consecuenci 
de referencia estCtico, tecnico o program5tico que lo guiara en su quenacer. 

La causa fundamental de esta situaci6n tiene su origen en la presencia si- 
multinea de diferentes visiones del mundo, que han contribuido a formar un 
mundo plural con evidentes repercusiones en el campo del arte: se manifiesta 
en la gran variedad de “ismos”, en la diversidad de 10s principios estCticos, en 
el cuestionamiento sistemitico del lenguaje artistico, en el acercamiento de 
la obra a la condici6n de objeto material, es decir, a su cosificacih. 

No obstante, a pesar de este panorama critico, aun existia un centro: el 
hombre. Porque el mundo que Cste configura, cualquiera que sea su orienta- 
ci6n y su fin siempre es medido por 61, y su imagen permanece en el arte, por 
muy dkbil que sea. 

Ya se vi0 c6mo 10s propios pintores informalistas de nuestro medi 
tieron la urgente necesidad de trascender 10s limites formales de la pintu 
habian indagado con la ayuda del papel, cartbn, madera, cernento, etc 
vincularse, de manera directa, con el hombre y su problematica hist6rica. 

Por cierto, no todos 10s artistas siguieron este camino. Algunos se r 
vieron en la abstracci6n geomdtrica y otros siguieron vinculados a la trac 
El antiguo naturalism0 representativo, que en muchos se habia transfomado en 

co 
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un intimismo naturalista, retom6 la tradici6n paisajista de la pintura chilena, 
explorando la realidad del mundo, a traves de la percepcicjn sensorial, per0 sin 
trascender 10s limites de lo conocido. 

Distinta fue la actitud de otros artistas, que trataron de trascender esos li- 
mites para descubrir territorios inexplorados. Sin renunciar, necesariamente , a 
10s aportes del pasado inmediato y,  en ciertos casos, redescubriendo el pasado 
remoto, se situaron en el centro mismo, desde donde surgian 10s problemas fun- 
damentales de la vida humana. Vislumbraron la polaridad de la existencia, ex- 
presada en el valor y el disvalor: la sociedad y su desintegracibn; la solidaridad 
y el egoismo; la maquina y la deshumanizacibn; la paz y la agresi6n; la visi6n 
poktica y la enajenaci6n156. 

Este enfoque dialkctico y la renovada atenci6n por 10s datos de la vida 
cotidiana fueron, tambikn, la reacci6n contra el hermetismo del arte abstracto 
y contra el subjetivismo del decenio del 50. Hubo, implicito, un rechazo a1 



La 

Las nuevas oriel ILaLlwI 

El anilisis de la pintura chilena actual obliga a ser precavido, no tanto por te- 
mor al riesgo, cuanto por la dificultad de formular juicios definitivos sobre 
artistas que estan en plena formulacion de sus proposiciones. 

Lo que se afirme respecto a ellos y a sus obras debe considerarse provi- 
sorio, sujeto a revision y cambios. El futuro dira si el perfil que se intenta tra- 
zar tiene o no validez. So10 cuando se produzca la distancia historica necesaria 
para objetivar el anilisis y cuando se cierre el ciclo creador de 10s artistas que 
se estudiarin a continuacibn, sera posiblelformular juicios mis o menos defini- 
tivos del period0 actual de la pintura chilena. 

iQuC indicadores permiten establecer una fisonomia de la pintura chile- 
na actual? 

En primer lugar, su gravitacion en torno a un centro com6n: el hombre. 
El lenguaje plistico ya no est5 ensimismado en resolver problemas de net0 ca- 
ricter formal, ni esta preocupado exclusivamente en afanes experimentales. 
Estos objetivos han quedado, ahora, a disposicibn del artista, para trascerider 
10s precisos y definidos fines que se habian conseguido con esas experiencias. 
Lo que se pretende es el encuentro con la vida y con 10s problemas de la exis- 
tencia. 

La presencia de lo humano, no s610 en la pintura, sino que, igualmente, 
en las demis manifestaciones de la plastica, esti marcada por un fuerte sentido 
humanista. Hay implicit0 el anhelo de rescatar valores humanos. Esto ha sido 
posible gracias a una relacion muy estrecha entre el artista y el medio. Ha en- 
tendido que su capacidad creativa puede desplegarse sin obstaculos, partiendo 
de su propio marco vital, y no tiene por qu6 justificar su proposition apoyin- 
dose en lo que se ha hecho en otras latitudes. 



En segundo lugar, hay que destacar el debilitamiento de la confianza en 
la raz6n, como formadora de mundo, por excelencia. Ya se ha visto c6mo el 
artista se volco hacia un subjetivismo muy acentuado, que se transform6 en el 
objeto propio de su investigacibn. En algunos centros internacionales, el subje- 
tivismo fue tan acentuado, que pas6 a legislar el proceso creativo y se rindi6 
un verdadero culto a la personalidad del artista. 

La pintura actual, en cambio, no se situa en esa perspectiva. Intuitivamen- 
te, el pintor ha logrado equilibrar la coherencia racional con el desenfreno ins- 
tintivo, movido por impulsos vehementes que surgen del yo. 

En tercer lugar, en muchos casos se advierte el retorno a tCcnicas consi- 
deradas tradicionales. El enjuiciamiento que st: habia hecho de ellas, el menos- 
precio por aquellas obras ejecutadas con dichas tCcnicas ha quedado superado. 
Un numero importante de artistas actuales ha sentido la imperiosa necesidad 
de rehacer la coherencia del lenguaje artistico y recuperar lo ic6nico para reve- 
lar 10s problemas humanos. 

Estos prop6sitos no pretenden imitar el arte figurativo de antafio ni com- 
petir con el notable oficio que alcanzo y que tanta admiraci6n provoca. Mas 
que una recuperaci6n del oficio, lo que se pretende, por la via figurativa, es res- 
tablecer la comunicaci6n. 

Las actuales orientaciones de la pintura chilena e, igualmente, de la grk- 
fica (dibujo y grabado), se relacionan con 10s indicadores mencionados. 

Frente a la imposibilidad de trabajar con padrones definitivos, destinados 
a agrupar a 10s artistas en movimientos y tendencias definidas, mktodo tradi- 
cional para estudiar ciclos artisticos del pasado, se propone una ordenaci6n 
destinada a establecer eventuales fronteras, que delimiten territorios plasticos 
que -no lo olvidemos- estin en permanente revisibn, modificacion o cambio. 
Conviene recalcar este hecho: se trata de un proceso que se esti haciendo y 
cuyas consecuencias son aun imprevisibles. 

Esta ordenaci6n esta basada en las afinidades que existen entre 10s artis- 
tas, que, sin llegar a converger en intereses idknticos, ciertamente permiten es- 
tablecer ciertos nexos y reconocer aproximaciones que no tienen otra finali- 
dad que sistematizar el flujo artistico del momento actual. 

Lo immevisible u lo imaainario 
El arte es el refugio de lo imprevisible y de lo imaginario para un gmpo de pin- 
tores chilenos. 

A pesar de que la mayoria utiliza tecnicas tradicionales, no se trata de ha- 
cer obras en las que s610 predomine la destreza manual -el especialista en el 
oficio- o la reiteraci6n de recetas academicas. Tampoco son formalistas preo- 
cupados por resolver problemas de sintaxis plastica, a1 margen de cualquier 
consideraci6n sobre la vida. 

Ellos buscan traducir en ima’genes su inquietud vital, mediante signos que 
suscitan quimeras y fantasmas. Elaboran un complejo sistema de significaciones 
que s610 la intuici6n puede resolver, porque las reglas del juego son subterri- 
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neas, las asociaciones no responden a la 16gica habitual, las alusiones son mis- 
teriosas. 

De ahi la imposibilidad de extraer conclusiones a la manera de verdades 
claras y distintas. Ni las ilaciones 16gicas ni la aprehensi6n racional son c m i -  
nos adecuados para adentrarse en el universo de estos artistas. 

Las fantasias de esta figuraci6n imaginaria no pueden comprenderse y 
valorarse mediante la referencia a 10s sistemas de representacibn habituales. 
Las imagenes surgen del fondo de una memoria olvidada, que ha atesorado sim- 
bolos, mitos, suefios y reminiscencias primordiales, y que si no fuera por el 
arte, estarian irremediablemente perdidas. 

En cierto sentido, podemos hablar de una recuperaci6n del arte en lo que 
fue en sus origenes: vinculo migico entre el hombre y el mundo, que daba 
forma a lo indecible. La pintura es una especie de ritual de liberaci6n del yo 
profundo que superpone a la realidad banal, otra realidad. Por eso es que las 
obras de estos pintores no ilustran nada que sea verdaderamente concreto, ni 
hacen un inventario visual sobre determinados aspectos de lo real. Ninguno 
de sus signos traduce un significado previamente establecido o conocido. Esta 
figuraci6n imaginaria lleva en si misma su propia significaci6n. 

La obra es como un lugar poktico donde se unen lo visible con lo invisi- 
ble; donde su intemporalidad aparente la preserva de cualquier norma o canon. 
Es una zona ambigua en que las imigenes escapan a un sentido convenido, don- 
de las formas se organizan segfin un alfabeto imaginario. Por eso, una compren- 
si6n univoca es imposible. Las respuestas que se buscan serin siempre fragmen- 
tarias y las soluciones provisorias. 

Roberto Matta fue el primero en abrir este camino. 

izq u ierd a : 

RODOLFO OPAZO 
Generattio 
1979 

derecha: 
RODOLFO OPAZO 
El juego del rey 
1978 
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del acontecer humano"l58. Para 61, la creacion artistica "nace de una nece- 
sidad de lo absoluto; pero, ocurre, a menudo, que el artista no sale de su rea- 
lidad contingente a1 estar presionado por ella. .Es aqui, justamente, donde 10s 
grandes creadores, en forma involuntaria quizis, per0 con la lucidez que da esa 
conciencia. son canaces de sobrenasar esas barreras Dara llegar a una proposi- 7 -  - -. . -. -. . - 

i6n plistica que se mantiene inalterable"l59. 
Esta concepci6n coincide en su objetivo con la del Surrl 

An..+,... -1 "A.. "l.m,r.l;rlrr mo,l;nntn .In r lnnnnnnrr  an nrrn-+..A. 

L 

ealismo, en cuanto 

pone un'acto conternplativo, mistico, destinado a mirar dentro de la corteza 
de la existencia, intentando recuperar el ser esencial que no aflora en la vida co- 
tidiana n$ en el ordenamiento logic0 de la raz6n. Esta acci6n lleva implicita la 
alteracih de 10s esauemas sensoriales Y mentales aue el hombre utiliza habi- 
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RICARDO YRARRAZAVAL 
Pinturas 
1980 

respecto: “El ser humano va a la deriva a traves del tiempo, como va un iceberg, 
es decir, flotando s610 en parte por arriba del nivel de la conciencia”. Asi como 
el iceberg muestra s610 una parte de su masa y el resto queda oculto en las pro- 
fundidades marinas, tambibn el hombre muestra y, al mismo tiempo, oculta. 

Captar ese ser sumergido, mediante imagenes, signos y simbolos del pasa- 
do, reinterpretindolos y recreindolos con visi6n contemporinea, es la finalidad 
que persigue este pintor. Por eso explora y se compenetra del mito griego, de 
10s simbolos de Jerome Bosch, de la clarividencia de Leonard0 da Vinci, de la 
fuerza profetica de William Blake. A1 igual que ellos, Opazo quiere reencontrar 
la realidad primordial que esti implicita en las cosmogonias y en las religiones, 
de ese estado ideal que se perdi6 en algfin momento del acontecer hist6rico. 

Para este artista recuperar esa realidad superior, absoluta, primordial y 
original constituye una verdadera obsesion. A1 seguir su trayectoria se podrin 
comprobar series de obra en que su visi6n se concentra en determinados simbo- 
10s: Lus Tentuciones de Sun Antonio (1 964/67), El Unicornio (1 967/68); Los 
Altures y Cujus (1968/72). Mis  adelante, su busqueda se motiva en la riquisi- 
ma simbologia del Oriculo, que en la Grecia Antigua tuvo tantos adeptos, de- 
seosos de penetrar en 10s misterios insondables de la vida y del Universo. 

Uno de 10s elementos que identifican su modalidad expresiva es la reite- 
raci6n de un signo ic6nico inconfundible: vagas siluetas fantasmales que se ase- 
mejan, en cierto modo, a la figura humana. Son formas muy adelgazadas, casi 
filiformes, o amplias y aplanadas, que acent6an su caricter protag6nico en el 
espacio plistico. Son seres errantes, sin rumbo fijo, carentes de identidad, que 
habitan espacios sin limites o permanecen encerrados en cajas, como si estu- 
vieran esperando una transformacih de su condici6n. 

En sus obras m8s recientes, se traslucen algunos cambios debido a un len- 
guaje menes indirecto; el rasgo mis contrastante en relaci6n con sus obras an- 
teriores es la intensidad croma’tica, que conlleva una carga emocional que no 
era habitual en 61. Aquella obedece a una vinculaci6n ma’s directa con proble- 
mas humanos contingentes, a traves de determinadas actividades del hombre, 
que tienen que ver con 10s deportes (tenis, golf, carreras de motos, etc.) En 
estas telas, sin apartarse de una visi6n onirica que modifica la realidad cotidia- 
na, incorpora una actitud sarcistica y mordaz hacia determinadas acciones 
humanas. 

La obra de Ricardo Yrurrcizuvul (1 93 1) tiene una ubicaci6n menos precis 
en esta figuraci6n imaginaria. No surge directamente de motivaciones oniricas 
ni del subconsciente, tampoco del azar o el accidente. Empero, lo imaginario 
no est5 ausente‘en sus telas. Utiliza el poder de la imagen, partiendo del entor- 
no urbano; per0 rompe con las apariencias, a1 apartarse de la verosimilitud del 
hecho visual, tal como lo registra la retina. 

Las figuras que pinta son de gran densidad plistica, realizadas con notable 
destreza tbcnica, donde un contorno minucioso delimita las formas con preci- 
si6n. Trabaja 10s esfumados y el modelado de 10s volumenes con la espitula, en 
una ejecuci6n lenta y paciente, como si el tiempo cronol6gico no contara, vol- 
cando un tiempo personal de vivencias acumuladas durante toda su vida. Estas 
se encadenan unas a otras y se transforman en imigenes que asumen la aparien- 
cia de seres sin rostros, anhnimos, despersonalizados, que han perdido su iden- 
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tidad en un mundo que parece negar lo que el hombre tiene de personal e in- 
confundible. 

La trayectoria que ha recorrido este artista tiene indudable inter&, porque 
no es frecuente que se llegue a la pintura por el camino de la ceramica, como 
ha ocurrido con 61. Fue ceramista durante aAos y si se observan retrospectiva- 
mente sus expresiones de este tipo, se aprecia el sello personal que les confi- 
rio, tanto en la forma como en el tratamiento del color, en el volumen como 
en la pulcritud del oficio. 

Sus primeras pinturas se relacionaron con motivaciones tomadas del pai- 
saje y del color andinos; eran cuadros de formas sencillas, que evocan 10s teji- 
dos de las culturas precolombinas por su disefio abstracto, elaborado en planos 
de color perfectamente equilibrados en sus efectos cromiticos. A esta carac- 
teristica que seri una constante en toda su obra alude, precisamente, Jorge 
Elliot, a prop6sito del envio del pintor a la Bienal de Paris, en 1965 : “El artista 
extrae de su ser, una honda vivencia americana, una fuerza primitiva, per0 sin 
perder la sofisticacion occidental; la habia expresado en tCrminos artisticos re- 
finados”. En esta etapa, Yrarrizaval recreo formas arquetipicas sometidas a 
un sutil y racional juego de color. 

Desde 1973, su orientacihn plistica cambi6 substancialmente de rumbo, 
aunque sin renunciar a su admirable calidad tCcnica, que ha proseguido en for- 
ma invariable, tanto en el us0 del 61eo como en la tCcnica del pastel. 

El diilogo con la imagen visual lo establecio a la luz de un pensamiento 
critico, que tematiz6 aspectos fundamentales del comportamiento humano. 

En sus telas aparecieron seres completamente aislados y detenidos en gra- 
duales metamorfosis, sugiriendo el deterioro interno del hombre. Los rostros 
no muestran fisonomia alguna y 10s cuerpos se hinchan como si una presi6n 
interior se vaciara hacia afuera, dejando solo envoltura, per0 sin contenido vi- 
tal: camisas, cuellos duros, corbatas, ejecutados de manera realista, no son mis 
que apariencias que envuelven a seres que han perdido su identidad esencial. 
Estas envolturas las reitera una y otra vez para poner en evidencia la inserci6n 
del hombre en el anonimato colectivo. 

En su ultima exposicion (1980), en la sala Matta del Museo Nacional de 
Bellas Artes, Yrarrizaval replantea su posici6n del hombre en el entorno ur- 
ban0 . 

Su vision, mucho mis analitica, descubre en el anonimato colectivo un 
conjunto de seres que, genkrieamente, conforman a1 hombre-medio de la socie- 
dad urbana; apoyindose en una ejecucion acentuadamente realista, que pone de 
manifiesto el inter& del pintor por el mundo cualitativo del color y de las for- 
mas que plasma con particular Cnfasis sensual, da origen a arquetipos urbanos 
neutros y animicamente grises, que se identifican por especificos comporta- 
mientos urbanos. 

En otros casos, como si el ojo del artista actuara a la manera de una CC 
mara fotogrifica, registra impresiones visuales ni6viles que se tornan borrosas 
y fugaces. No obstante, a1 quedar “atrapadas” en la tela, adquieren una inquie- 
tante significacibn que las entronca con esos seres, vaciados espiritualmente, 
de su etapa anterior. 

TambiCn se puede incorporar a esta figuraci6n imaginaria, la obra de 
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Mario Toral(l934). 
Su caracter inquieto lo llev6 a abandonar su tierra natal a la edad de die- 

cisCis aAos. Parti6 sin mrnbo preconcebido y viajo a Buenos Aires, desempe- 
Aando 10s mas variados trabajos para subsistir. Si bien es cierto que su inicia- 
cion en el arte la habia comenzado en su infancia, con el pintor Agustin Calvo, 
su vocaci6n se afianz6 en Montevideo, siguiendo cursos nocturnos en la capital 

i 

1 

1 

uruguaya. Con motivo de una de las primeras bienales de Sao Paulo, viaj6 a ea 
ciudad brasilefia y luego se traslad6 a Europa. En Paris profundiz6 en las t6c 
nicas del dibujo y del grabado; sus trabajos s610 se conocieron en Chile a st 
regreso, en 1962, despuCs de una ausencia de doce aAos. 

A1 radicarse en el pais se incorpor6 a1 Taller 99 y fue contratado corn( 
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su visi6n era mis enigmAtica y ambigua, fruto de un Droceso creador en aue no 
estaban ausentes ni la ensoiiacih ni el r e a  su til 
erotismo. 

En la obra de esta artista, la exterioridad y la 1Iiitmuriuau i u ~ i ~ i a i i  uria pa- 
reja contradictoria. Sus figuras femenina )s ropajes, 
timicas y cofias que envuelven y agrision tacion, re- 
cuerdan el arte pretkrito de la antigua Fla, ..._-. - - . ___-  , _-- --=.- J-u ..:jan entre- 
ver un rostro impiivido en que no se vislumbra la vida, como si la intimidad, 
celosamente guardada, no pudiera salir a luz. En otros casos, la prisi6n del ro- 
paje se desgaja parcialmente, dejando a1 descubierto, reconditos interiores, la- 
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cerados y fragmentados, como si el rostro impasible ya no pudiera ocultar el 
secret0 intimo. 

Otros artistas que han hecho del arte el refugio de lo imprevisible y de lo 
imaginario son: Valentina Cruz, Sergio Soza y Gonzalo Diaz. 

Valentina Cruz (1940), egresada de la Escuela de Arte de la Universidad 
Catblica, ha dedicado su actividad artistica a la escultura, el grabado y el di- 
bujo. 

Desde 1970, su creatividad se ha volcado a1 dibujo, aplicando una tCcnica 
puntillista a las formas dibujadas. Ahonda, con particular Cnfasis, en lo absurd0 
del comportamiento humano cuando est5 condicionado por esquemas preesta- 
blecidos, por “fachadas” sociales, que esconden el vacio interior. En sus l h i -  
nas, de diferente formato, desfilan funcionarios, dirigentes, burbcratas, que se 
mueven y actuan, de acuerdo a exigencias cuya raz6n de ser nadie entiende ni 
sabe c6mo justificar. Estos seres muertos espiritualmente conviven con otros, 
de naturaleza mecinica, desgastados por el USO. 

el recuerdo; esta coexistencia la resuelve, tknicamente, mediante un juego dual 
de las imigenes. Por una parte, hay una rigurosa fijaci6n de ciertas formas, muy 
precisas y bien definidas; pero, a la vez, esta modalidad se combina con otra, 
que disuelve las formas singulares y 10s contornos nitidos. LA qu6 sugerencia 
expresiva da respuesta con esta ejecuci6n tecnica? 

Pensamos que lo que pretende revelar es la dicotomia entre lo presente y 
lo ausente: el recuerdo que aflora y, a1 mismo tiempo, se desvanece, o el sueno 
que rescata dkbilmente fragmentos del pasado, per0 sin poder aprisionarlo con 
la nitidez de la vivencia consciente. 

Llama la atenci6n la saturaci6n del campo visual, debido a un conglomera- 
do de formas que se ubican en un espacio que privilegia el plano y en un tiem- 
PO, a la vez, real e irreal. Mientras algunos personajes aparecen pulcramente ves- 
tidos y correctamente sentados como corteses visitantes, en otros se desvanece 
toda etiqueta formal y el contraste se acentua con figuras femeninas que apa- 
recen, total o parcialmente, desnudas. A1 mismo tiempo, el imbito del recuerdo 
familiar se objetiva con la representacion de utensilios caseros, que ponen de 
manifiesto una escena intima en la que no falta el animal domCstico. 

Su obra, hasta 1978, se caracteriz6 por este entrelazamiento del pasado 
con el presente; el tiempo como problema existencial fue el centro de su inda- 
gaci6n visual: recuperarlo, aprisionarlo y revelarlo pero, a la vez, dar cuenta de 
su caducidad. 

En la pintura de Gonzalo Diaz (1947) tambiCn se plantea la problemitica 
del tiempo. Sin embargo, en este pintor, dicho problema se plantea por inter- 
medio de espacios circunscritos, limitados, que parecen detener el flujo tempo- 
ral. Su trabajo espacial est& intimamente vinculado con una tCcnica pict6rica 
que se apoya en antiguas f6rmulas renacentistas de trabajo, a base de veladuras, 
creando una atm6sfera homogenea, que impide diferenciar un objeto de otro 
por su intensidad col6rica y luminosa. Esta particular atm6sfera de luminosidad 
reducida cobija a seres fantasmag6ricos, apresados en un tiempo y espacio mi- 
ticos, que trastrocan el escenario por donde deambula el hombre; este queda re- 
ducido a su minima expresi6n frente al escenario inconmensurable en que se 

En la obra de Sergio Soza (1946), pintor y dibujante, conviven el suefio y SERGIO SOZA 

VALENTINA CRUZ 
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encuentra y su indefensih es total frente a las fuerzas ocultas y amenazantes. 
La pintura de Gonzalo Diaz rememora problemas fundamentales, plantea- 

dos desde Cpocas remotas, cuando el hombre en su relacih con el mundo esta- 
bleci6 vinculos expresados en el mito, entendido como plenitud y trascendencia. 









el trabajo de 10s antiguos imagineros coloniales y el de 10s artesanos populares. 
La prolongada ausencia del pais de Irene Dominguez nos priva de un ana- 

lisis exhaustivo de su trayectoria artistica. No obstante, las ocasionales mues- 
tras de su obra nos permiten, a1 menos, vislumbrar su orientacion fundamental. 

No es frecuente encontrar en la pintura chilena (tampoco lo es en la pin- 
tura occidental) obras que acojan el humor y, sobre todo, el elemento l S i c o  
incontaminado, como ocurre con esta artista, quien logra crear en sus telas, una 
atm6sfera de candor y, a la vez, de misterio. Creemos no equivocarnos a1 rela- 
cionar su obra con la visi6n propia de 10s pintores “naif”; per0 entendiendo 
bien que no se confunde con ellos debido a la sofisticacion ticnica e intelectual 
de su proceso, que denota la madurez plastica a la que ha llegado y que, eviden- 
temente, la distancia de dicha vision. 

Expresionismo f igurativo 
Dentro de la Nueva Figuracibn, otros artistas han orientado su exploracion vi- 
sual por lo que hemos denominado, en forma tentativa, expresionismo figura- 
tivo. Conviene aclarar este termino para evitar 10s comunes encasillamientos 
que, a1 generalizarse, enmarcan peligrosamente a 10s artistas. 

El termino expresionismo se entiende como una tendencia permanente del 
arte que se acentua, sobre todo, en 10s periodos de crisis social y desarraigo es- 
piritual. Esta tendencia encuentra un camino abonado en una kpoca, como la 
nuestra, de profundos y-violentos trastornos histbricos. 

Aunque la noci6n ha existido siempre, el tirmino mismo surgi6 de la est& 
tica alemana, generalizado por H. Walden, editor de la Revista Der Sturm. El 
califico de “expresionista” a todas aquellas manifestaciones revolucionarias que 
se produjeron entre 19 10 y 1920. 

El concept0 de expresionismo se reserv6 hasta la Segunda Guerra Mundial 
a1 domini0 del arte figurativo; pero, a partir de la finalization de ese conflict0 
bklico, se asocio tanibiin a aquellas investigaciones puramente abstractas que, 
particularmente, en Estados Unidos dieron origen -como vimos- a1 expre- 
sionismo abstracto. 

En Chile, lo que hemos denominado expresionismo figurativo, ha tenido 
un desarrollo singular. Para comprender su origen hay que recordar lo que se 
dijo en relacion con el Informalismo y el grupo Signo que lo represento. 

No hay duda que la fuerza expresiva de sus integrantes, la violencia de su 
grafismo, el ronipimiento con 10s canones formales, fueron el punto de partida 
de la liberacion de la energia expresiva y del arrebato del gesto. Per0 una vez 
agotadas las fuerzas instintivas y subjetivas, y conscientes del debilitamiento del 
mensaje visual, se volcaron a1 dato figurativo extraido de 10s acontecimientos 
hist6ricos y de 10s problemas cotidianos de la vida. A1 vincularse con la realidad 
contingente, reivindicaron la figuracion, apoyandose en forma especial en la 
figura humana, como signo iconic0 que ofrecia infinitas posibilidades para en- 
carnar la actitud critica frente a1 hombre y a la sociedad. 

Mario Yrarrizabal, 
escultor, con 
Roser Bru y 
Benito Rojo 

Roser Bru con 
Gaspar Galaz, 
escultor y uno 
de 10s autores 
de este libro. 
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En nuestro pais, la figuraci6n ha sido una caracteristica constante de la 
pintura, sometida, casi siempre, a cinones mis o menos inflexibles. Per0 este 
hecho ha tenido algunas excepciones en ciertos artistas que no adhirieron a 
10s esquemas formales en uso, desde la perspectiva de este andisis, pueden 
ser considerados como 10s precursores del actual expresionismo figurativo. 
Nos referimos a Henriette Petit y Ximena Cristi, ya estudiadas, y a Carlos Faz 
(1 93 1- 1953), fallecido prematuramente. 

Los rasgos mis sobresalientes de la obra de Carlos Faz son la monumen- 
talidad de las formas, la deformaci6n de 10s cuerpos, derivada de una crueldad 
expresiva, manifestada en el trabajo de la linea, y reforzada por una paleta que 
utiliz6 simbblicamente el color. Recordando palabras del critic0 Antonio Ro- 
mera, sus obras “parecen marcadas por un signo premonitorio de fatalidad”. 

El camino que tanto 61 como las artistas mencionadas siguieron se refor- 
z6 a1 irmmpir el Informalismo con su lenguaje liberado, directo, experimental, 
que termin6 por derrumbar el dique que impedia la autonomia total del pintor. 

Si bien es cierto que el Informalismo interrumpi6 la constante figurativa, 
no es menos cierto que, paradojalmente, estimul6 su reaparici6n. Como se vio, 
10s propios pintores que asimilaron ese movimiento, abandonaron sus experien- 
cias con la materia, con el signo descarnado, para retomar el dato concreto, pe- 
ro reelaborindolo con toda la independencia recogida de esa asimilacih. 

Desde ese momento, la antigua figuraci6n cedi6 su lugar a una investiga- 
ci6n plistica mucho mAs profunda, destinada a revelar las tensiones sociales, 10s 
conflictos humanos y las paradojas del mundo actual. La nueva figuraci6n alte- 
r6 el us0 de la linea, rompi6 con las coordenadas espacio-temporales que con- 
servaba la tradicibn, explor6 nuevas t6cnicas de representaci6n hasta debilitar 
las precisas y definidas fronteras que separan y distinguen a las manifestaciones 
de la plistica. 

Analizaremos, a continuaci6n, a algunos representantes de esta orientaci6n 
figurativa. 

Roser Bru (1 923), pintora, dibujante y grabadora, de origen espaiiol, lleg6 
a Chile en 1919 a la d a d  de dip&cbic a f i n c  
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y acrecienta su potencial expresivo; este hecho es particular- 
Ln las obras ejecutadas desde 1973. 
s de sintetizar su obra, podemos distinguir tres etapas: en la pri- 
ras y grabados revelan el recogimiento interior unido a la deten- 
I, product0 de una profunda concentraci6n y ensimismamiento. 
a frente a1 mundo, sin0 que Cste aparece como un espect6culo 
distancia, del cual trata de conseguir las miximas posibilidades 
o cuando experimenta con nuevos materiales. En este ultimo as- 
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cuperaci6n del dato figurativo, mediante incisiones realizadas directamente 
e el material (endurit). 
En la segunda etapa acorta la distancia con el mundo y acentua su intros- 

i6n, interrogandose respecto a su propio papel en el mundo e interrogando 
e sobre su verdadero sentido. No es casualidad que predomine la figura fe- 
ina en esta etapa. Este acercamiento con el mundo ya no es contemplativo, 
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cate simb6lico del color, trabajado en planos, de intensa altura timbrica, 
nbinado con zonas en que el gesto rompe la coherencia que imponia el con- 
no lineal, demarcando y separando las figuras del fondo. Tanto la forma co- 
1 el espacio plastic0 son segmentados para remarcar una situaci6n antag6nica 
:ontrastante: la pugna entre fuerzas opuestas encarnadas en el amor y el des- 
or, el recuerdo y el olvido, la juventud y la vejez. 

Em 1- torrarQ p t a n a  co rnniiinan 11 cintpti7an lnc annrtpc antprinrpc nprn 

co 

mismo tiempo, se agudiza su preocupaci6n frente a1 comportamiento huma- 
. Pareciera que el drama humano se cargara de signos negativos y, si no fuera 
r la presencia esporidica del recuerdo de un mundo mejor gracias a vivencias 
Tantiles, el conflict0 seria un callej6n sin salida. 

La obra mas reciente de Roser Bru se ha tornado mas compleja por las 
mbinaciones tkcnicas empleadas e, igualmente, por la introducci6n de nuevos 
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del mundo real sin salirse de 10s medios tradicionales de expresi6n de la pintura. 
Particular atencion le concede a la figura femenina, la cual adquiere especial 
relevancia debido a 10s fuertes empastes y a la vibracion luminosa del color; su 
ejecucion, basada en violentos gestos de la pincelada, manifiestan su vehemen- 
cia expresiva, que no est6 mediatizada ni por limites tematicos ni por condicio- 
nantes formales. 

En la orientaci6n que analizamos debe incluirse a GuillermoNziAez (1930), 
a pesar de 10s bruscos cambios que se advierten en su labor artistica. 

Durante 10s primeros afios de la dkcada del 60 tiene una etapa informalis- 
ta vinculada con la grafica lo que, en cierto modo, fren6 el desborde gestual y la 
carga matkrica propias a ese movimiento. Mi, adelante, a mediados de ese dece- 
nio, aparecen en su obra elementos provenientes del Pop-Art, utilizando su par- 
ticular concepci6n cromitica; aplico el color en forma lisa y pareja, sin huella 
de la pincelada y en violentos contrastes, acentuados por la altura del timbre 
cromatico. La incorporacih de esta nueva tCcnica qued6 unida a una temitica 
abiertamente critica de la situaci6n historica. 

En forma paralela ha trabajado el dibujo, empleando el lapiz o el gouashe 
sobre papel; su temperamento inquieto lo ha llevado a buscar procedimientos 
que apresuren la elaboracion de la obra. En estos dibujos, el motivo central es 
la figura humana mutilada o deformada, debido a una especie de pugna inter- 
na sugerida por 10s personajes que pueblan sus laminas. 

El nombre de Delia del Carril esti vinculado con 10s origenes del Taller 
99, en el cual particip6 activamente. 

Cuando se alude a1 gestualismo y a la expresi6n en la pintura chilena, se 
suele olvidar que estas caracteristicas se encuentran tambikn en mis  de un ex- 
ponente de la grafica, especialmente de aquellos que se sintieron atraidos por 
el Informalismo de 10s afios sesenta. 

La obra inicial de Delia del Carril se ubica, justamente, por esos afios. Des 
de un comienzo alter6 las tkcnicas del dibujo a1 emplear directa y espontinea- 
mente el carboncillo en la superficie del papel. Su variedad de recursos tCcnicos 
(pintura, dibujo y grabado) 10s ha aplicado a la figura humana y, en forma muy 
especial, a 10s caballos, que se han constituido en el leit-motiv de sus obras para 
encarnar profundos sentimientos humanos. Impone un ritmo de ejecucion vio- 
lento, superponiendo lineas sobre lineas que provocan sugerentes contrastes 
entre el negro del carbon y el blanco de la superficie de la limina. 

El hecho de que la artista no tenga una imagen mental preconcebida, le 
permite iniciar su trabajo sin ningun tip0 de condicionamientos; a medida que 
imprime 10s trazos sobre el papel va descubriendo la configuracih de las for- 
mas y su organizaci6n definitiva. Si bien mantiene ciertos nexos con la morfo- 
logia real del caballo, el proceso transfigurador a1 que lo somete hace de 61 un 
simbolo de caricter mitico vinculado a raices americanistas. En este aspecto, se 
vislumbra cierta relaci6n con 10s muralistas mexicanos, con algunas obras del 
pintor ecuatoriano Guayasamin y, sobre todo, con el mexicano Guadalupe 
Posada. 

Gilda Hernandez (1935) ingres6 a la Escuela de Bellas Artes de la Univer- 
sidad de Chile en 1952; paralelamente estudi6 Leyes en la Escuela de Derecho 
de esa misma Universidad, cursando hasta el cuarto ai=io. Despuks de egresar de 
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la Escuela de Bellas Artes perfecciono sus estudios de grabado en el Taller 99 y, 
mas tarde, se intereso por la ceramica, el tejido y el tapiz. 

A diferencia de ptros artistas que se caracterizan por su continuidad tema- 
tica y ticnica, esta pintora, grabadora y dibujante ofrece una obra en pernia- 
nente modificacion. Esta caracteristica de su quehacer, que muestra ciclos que 
parecen cerrarse de manera definitiva, debe analizarse con especial cuidado, 
porque la eventual ruptura interna de un ciclo con otro no significa, necesaria- 
mente, un quiebre total. Uno de 10s aspectos mas interesantes en el estudio de 
su obra estli, precisamente, en descubrir el nexo que da coherencia y continui- 
dad a sus diferentes instancias creativas. 

Uno de estos nexos es el tratamiento t6cnico de la linea, como fundamento 
de significaciones que, en distintas modalidades expresivas, recorre toda su obra. 
En ciertos casos, la linea es utilizada para circunscribir el mundo real y adecuarlo a 
su propio mundo interior, marcado con ribetes evocadores; en otros casos, la 
linea delimita, distingue y separa una forma de otra, como ocurre, por ejemplo, 
con su serie serigrifica ejecutada en 1977/78 y, simultaneamente con sus obras 
ejecutadas a1 61eo y a1 pastel. Todo este ciclo se caracteriza por el predominio 
de la figura femenina, la que aparece segmentada en trazos, aislada o en pareja y 
cuyos rasgos comunes apuntan a la falta de identidad y a la ausencia de comu- 
nicacion. 

Gilda Hernandez va mucho mlis lejos en esta linea exploratoria. En sus u1- 
imos trabajos se observa un enorme impulso expresivo que se manifiesta en el 
gesto, el cual pareciera destinado a revelar el agotamiento total del dialog0 hu- 
mano. Ya no se vale de la imagen plastica en su concepci6n tradicional, sin0 
que incorpora el gesto grafico de la escritura, pero solo como grafia y no como 
espresi6n de conceptos. No obstante, en ese grafismo esta implicit0 el sentido, 
porque la ilegibilidad de la escritura connota la incomunicacion humana. Como 
ella misma lo sefiala en uno de sus trabajos pertenecientes a la serie titulada Cur- 
tus desde Chile: “Se trata s610 de torres de palabras que nadie entiende”. 

Frente a la ilegibilidad de la escritura, que pareciera anular semanticamen- 
te la obra, la artista se compromete con un trabajo destinado a procesar la im- 
pronta que deja el recorrido del lapiz sobre el papel. Aunque carece de signifi- 
cad0 direct0 en cuanto texto escrito, si lo tiene en cuanto signo plastico, ca- 
paz de organizar su propio circuit0 de lectura visual. 

En dicha serie, ella intensifica el fen6meno humano de la incomunica- 
c i h ,  anulando por completo la relacion entre el que escribe y el destinatario. Se 
desintegra, asi, el mensaje que, supuestamente, caracteriza la correspondencia 
epistolar. 

Eduurdo Gurreuud (1942), dibujante y grabador, escudriiia la vida a tra- 
v6s del arte. Minucioso observador del entorno humano, registra las acciones 
del hombre, tanto las publicas como las que permanecen en la intimidad. Ad- 
vierte, a1 mismo tiempo, que ningun acto humano prescinde de un context0 
espacial que, directa o indirectamente, lo acompafia: parques, plazas, calles, 
rincones, etc. son escenarios que se integran a1 diario vivir. A su vez, estos map 
cos espaciales acogen ruidos, silencios, multitudes, soledades, luces y sombras, 
que tambiCn se vinculan a1 acontecer cotidiano. 

En la obra de este artista, el comportamiento humano no se traduce en 
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miento humano, a1 igual que la mayoria de 10s artistas agrupados en esta orien- 
taci6n figurativa. 

Cienfuegos nos ofrece un juego libre de la imaginacion, acompaiiado de 
una peculiar impronta, fruto de un trabajo lineal espontineo y directo, sin bo- 
cetos previos. De esta elaboracion inmediata surgen seres anticonvencionales, 
que se apartan de cualquier forma naturalista, abstracta o informalista. Este 
libre juego de la imaginacion es como un gesto casi inconsciente, que se obje- 
tiva en forma cuya evidencia se impone mis bien por la fuerza expresiva que 
emana de ellas. Sus imagenes, a1 romper con estereotipos formales, no ofrecen 
significaciones precisas; a1 contrario, se presentan en una pluralidad semintica 
que ofrecen diversos caminos interpretativos. Como su ejecucion fluye espon- 
tineamente, las obras so10 adquieren su estructura definitiva a medida que se 
desarrolla el proceso. No hay un planteamiento previo, ni de caricter concep- 
tual ni tematico. 

Uno de 10s aspectos mis interesantes de su obra es la caracterizacion de 
sus personajes y su ubicacion espacial. Si 10s llevamos a1 anilisis fisiognomico, 
se puede observar que han perdido 10s rasgos que definen sus fisonomias, como 
si hubieran perdido su naturaleza propia por deformaciones o hibridaciones. 
Estos personajes se localizan en espacios ambiguos, consecuentes con la ambi- 
giiedad de sus naturalezas; mis aun, se trata de espacios sin imbitos, es decir, 
sin referencias ni coordenadas que 10s singularicen; a veces son espacios ficti- 
cios, escenogrificos, sin consistencia; otras veces, son espacios equivocos que, 
refirihdose a lo real, sugieren, no obstante, lo irreal, debido a un matiz surrea- 
lista en la concepcion espacial. Nos recuerda a Magritte, el destacado pintor 
surrealista, quien disocia a determinados seres y objetos de sus ambitos pro- 
pios, proponiendo ficciones al interior de otras ficciones, mediante tCcnicas 
ilusionistas. 

Cienfuegos transgrede las convenciones y rompe con el marco que el hi- 
bit0 y la costumbre han establecido para normativizar la convivencia humana. 

I 
A1 contraponcr espacios distintos y a1 reunir, en una misma escena, a persona- 
jes que pertenecen a tiempos distintos, acentua el caracter paradojal de las re- 
laciones humanas. 

e%: f ”  R, ’, ‘ ,  - , : a  ) a -. 
, _ ~ _ i  

< _ I  

En una de sus ultimas series, Las Meninas, el artista integra en una sin- 
tesis, problemas que habia tratado en forma separada y, al mismo tiempo, de- 
sarrolla un enfoque expresivo distinto en la presentation de sus personajes. 
La concepcion espacial adquiere mayor coherencia interna debido a la sintesis 
de todos 10s elementos; 10s contrastes espaciales se unifican en su significacion, 
debido a la conjuncion de 10s problemas humanos que inquietan a1 artista. Y 
que antes habia desarrollado de manera puntual: la incomunicacion, el dete- 
rioro, la transgresion. Los personajes velazquefios, recreados en esta serie, ad- 
quieren una fisonomia aparentemente mas humana, que oculta el proceso de 
au todestruccion. 

La formacion artistica de Benjamin Lira (1950) se inicio en su nfiez, es- 
tudiando con Nemesio Antunez y Dinora Doutchinsky ; luego, practico, por 
corto tiempo, la acuarela con Mario Toral y la pintura a1 oleo con Rodolfo 
Opazo. Mas tarde, estudi6 dibujo anatomic0 con Carmen Silva. En 1969, in- 
greso a la Universidad Catolica de Valparaiso a estudiar arquitectura, la que 
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abandon6 a1 t6rmino del primer aAo, para dedicarse a la pintura y a1 dibujo. 
Viaj6 a Espaiia y en la Academia de San Fernando estudi6 durante seis meses; 
en 1972 esti en Londres en la Byam Shaw School of Art y regresa a Chile en 
1974. Tres afios despuks viaja a Estados Unidos con una beca de perfecciona- 
miento para estudiar en el Pratt Institute de Nueva York. 

Sus primeras experiencias se encaminaron a develar la realidad que se 
oculta detras de las apariencias, mediante un trabajo imaginativo que se apoy6 
en el paisaje natural. Esta experiencia, breve en el tiempo, la reemplaz6 por 
otras que han girado en torno a la figura humana; su perseverancia le ha permi- 
tido transformarse en un angllitico investigador de la anatomia humana. 

Su centro de observaci6n es el complejo mecanismo neurofisiol6gico del 
cuerpo humano. A la manera de un dibujante cientifico, muestra terminacio- 
nes cerebrales, arterias y venas, articulaciones y musculos que, organizados y 
numerados, ponen de manifiesto las complej isimas relaciones entre esos 6rga- 
nos. Elabora, asi, un verdadero retrato interior de 10s multiples circuitos vi- 
tales del ser humano. Esta exploraci6n no se queda, por cierto, en la descrip- 
cion cientifica, sin0 que la linea y el color logran significativa expresividad, a1 
culminar el proceso radiografico en el contorno exterior, depositario final del 
gesto fisiogn6mico, que patentiza la angustia y la tragedia humanas. 

Estos retratos parecen establecer un contrapunto entre el mecanismo bio- 
16gic0, su estmctura, ritmo y funcionamiento y el perfil exterior, desgarrado y 
violentado en sus gestos, contradiciendo la eficiencia del mecanismo biol6gico. 
Estas obras exteriorizan lo contradictorio del comportamiento humano, expre- 
sado en la disociaci6n entre lo que est5 regulado por leyes naturales y lo que es 
alterado por la libertad humana. Pero, jno habri tambikn un enjuiciamiento 
de la conducta del hombre, debido a la irracionalidad de muchos de sus actos? 
o jno sera un grito de protesta frente a1 comportamiento impersonal y masi- 
ficado del hombre contemporineo? 

No se puede soslayar, en este anilisis, la adecuaci6n lograda por el artista 
entre su necesidad expresiva y 10s recursos tkcnicos que utiliza; su ejecuci6n 
presenta una polaridad entre una factura rigurosa y precisa, que delimita con 
certera tknica gr6fica -aunque utilice el 61eo- el mapa cerebral y, por otra 
parte, una factura ripida y violenta que se superpone a la primera. 

Esta modalidad tkcnica, que no renuncia a1 61eo como material tradicional 
de la pintura, es innovadora, en cuanto a su tratamiento sobre el soporte, por 
su aproximaci6n a la ejecuci6n grifica, situaci6n 6sta que se advierte en otros 
pintores de las promociones actuales. 

Juan Doming0 Dbvila (1946) es otro pintor que puede ser ubicado en la 
orientaci6n que se analiza. 

Estudi6 Derecho durante algunos afios antes de decidirse por la actividad ar- 
tistica. Durante el aAo 1972 estudi6 en la Escuela de Bellas Artes de la Univer- 
sidad de Chile, prosiguiendo solitariamente su formation. Desde 1977 est6 
radicado en Melbourne, Australia. 

Desde un comienzo, su obra provoc6 encendidas polkmicas en el publico 
y en la critica. Conviene precisar que las pol6micas no se originaron ni por el 
empleo de medios inusuales, ni por el us0 de una t6cnica insblita, ni tampoco 
por una particular concepcion del soporte pict6rico. La causa hay que buscar- 
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la en el modo de concebir y organizar las imagenes. 
En este pintor hay ciertas afinidades con dos movimientos artisticos: el 

Dadaism0 y el Surrealismo. 
Una actitud ruptural esta implicita en su obra. Esta ruptura debe ser en- 

tendida como rebeldia frente a lo convencional y establecido. Se evidencio 
en su pronto abandon0 de 10s estudios universitarios, en su rechazo a1 aprendi- 
zaje institucionalizado y en su aislamiento del ambiente artistico. Pero, dicha 
actitud ha ido mucho mas lejos y se ha manifestado en una particular concep- 
cion del arte y de la pintura. 

En sus obras iniciales es posible detectar su inclination por el espiritu 
dada, manifestada en la disociacion de las relaciones logicas con que plantea 
las imigenes, desvinculadas de sus propios contextos, para organizarlas en 
otros, donde lo imaginario aparece como la fuerza plasmadora de combinacio- 
nes iniditas. A la vez, estas combinaciones ofrecen una carga surrealista muy 
relacionada con simbolos eroticos, que conviven con fragmentos de formas 
humanas provocadoras y agresivas. 

En estas primeras pinturas, ejecutadas en 10s aiios 1971 y 1972, aparece 
la figura humana que explorara incansablemente. Con particular inter& se con- 
centra en la figura femenina, proyectando en ella mandatos conscientes e im- 
pulsos inconscientes que van transgrediendo 10s secretos de la intimidad. El 
artista no so10 no se permite ninguna concesion para aminorar la violencia de 
las imigenes, sin0 que, por el contrario, las acentfia de obra en obra. 

En 10s ultimos afios se observa la madurez a la que ha llegado, gracias a 
un proceso analitico, vinculado con teorias y practicas conceptuales que sur- 
gieron a fines del decenio del 60 en el ambit0 internacional, como se veri mas 
ad elan t e. 

La elaboracion de su nuevo programa visual se apoya en la “cita plistica”, 
es decir, reGne antecedentes extraidos del Pop-Art, en su caso, seleccionando 
imigenes proporcionadas por las mismas obras de 10s artistas pop y que apare- 
cen reproducidas en 10s libros de historia del arte. No solo utiliza determinados 
elementos iconicos de esas obras, que extrapola en su trabajo personal, sin0 
que, ademis, recurre a las imagenes que aportan 10s mass-media (fotografias 
en revistas e imigenes de la television, por ejemplo), con el fin de hacer us0 
pictorico de tales referentes visuales. Con toda esta informacion, el artista or- 
ganiza, desde su particular perspectiva, una nueva lectura visual. 

iEn quC consiste esta nueva lectura visual? 
Es precis0 considerar, previamente, el formato de sus telas (4 m. x 2 m. o 

9 m. x 2 m.), cuyas dimensiones impactan a1 espectador, a1 verse enfrentado 
con figuras humanas de tamafio natural. 

A diferencia de sus obras anteriores a 1977, en que ajustaba su esquema 
de representacion visual a un tema central, cerrando en limites bien definidos el 
circuit0 de lectura, ahora, en cambio, renuncia a una lectura lineal, a un centro 
unico de inter&. 

Davila lleva a un limite maximo la fragmentacion de la continuidad ico- 
nica, rompiendo con la cadena temporal, para ofrecer acciones (tiempos) dis- 
tintas. Lo mismo sucede con el espacio que, a1 segmentarse, provoca situacio- 
nes espaciales disimiles. Vinculados a estos quiebres espacio-temporales, la tCc- 
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lismo actual se apoya en el entorno urbano, utiliza tknicas propias de la pu- 
blicidad, recurre a1 lenguaje del cine y de la fotografia. Con estos recursos vi- 
suales indaga sobre aspectos de la realidad que nunca antes habian sido abor- 
dados por la pintura. 

En el realismo podemos distinguir, bisicamente, dos caminos al interior 
de su campo semintico: aquel que utiliza el documento fotogrifico, ya sea ob- 
tenido por el propio artista, o bien, recurriendo a la imagen reproducida meci- 
nicamente por otro. El segundo camino es el trabajo direct0 sobre el motivo, 
sin el intermediario de la reproduccion mecanica de la imagen. En el primero, 
hay una Clara inclinacih por la busqueda de la evidencia visual; mientras que 
en el segundo, la imagen que propone el artista traduce sus propias obsesiones. 

En 10s artistas norteamericanos llama la atencicin el us0 sistemitico de la 
reproduccion fotogrifica, como medium para la ejecucicin de la obra; algunos 
proyectan la fotografia (diapositiva) sobre la tela y otros la utilizan indirecta- 
mente como antecedente visual. Pero, en ambos casos, la ejecucion de la ima- 
gen es manual. Se ha utilizado el tkrmino de Fotorrealismo para designar este 
tip0 de pintura. 

Recordemos que con la invenci6n de la fotografia en el siglo XIX, y su 
posterior desarrollo y perfeccionamiento tkcnico y artistico, el arte se libero del 
compromiso de reproducir fielmente la realidad, abriendo nuevos horizontes. 
Pero, a1 avanzar el siglo XX, la fotografia adquiri6 tanta importancia como re- 
productora o modificadora de la realidad, que el artista se ha visto en la necesi- 
dad de relacionarse con ella, utilizindola no so10 como apoyo temitico, sino que 
intervinihdola para conseguir nuevos objetivos seminticos. En cierto modo se ha 
producido un desafio entre la fotografia y la pintura: el pintor pretende com- 
petir con el fotcigrafo y superar la realidad que 6ste capta con la lente. 

Ahora bien, si lo que se pretende es alcanzar la evidencia objetiva, creemos 
que el resultado no constituye m8s que un testimonio visual. Se trata de una 
postura diametralmente opuesta a la vision critica y analitica de otras tenden- 
cias paralelas a la que se estudia. 

El realismo actual pareciera reducir el lenguaje pictorico a sus datos pri- 
meros: afirmativos, representativos, repetitivos. Si es asi, significa que el tra- 
bajo plastic0 no es en profundidad, sino que solo en superficie. El artista esta- 
ria reivindicando su derecho a1 virtuosismo y acreditando su capacidad de re- 
presentar lo real. 

Sin embargo, el realismo actual presenta matices que conviene analizar y 
lo haremos a partir de nuestros propios pintores. 

Renresentantes del realismo actual 
En Chile, la nostalgia por el realismo es un hecho evidente, a nivel del gran p6- 
blico, donde no est6 ausente el recuerdo de la tradition plistica del siglo XIX. 

En este sentido, el pasado realista ha tenido su prolongacih contempo- 
907-1979) y en sus numerosos disci- 



pulos. El retorno a la unidad representativa del cuadro, la reintroduccion de 
leyes acadkmicas y principios formales propios del c6digo pictorico tradicional, 
que enfatizan el oficio minucioso, dificilmente ofrecen la posibilidad de ins- 
taurar un nuevo sistema de representach visual mis de acuerdo con 10s im- 
perativos de nuestro tiempo. 

Tampoco logra instaurar un nuevo modo de conocimiento visual Torn 
Daskam (1934), artista norteamericano residente en Chile, aunque no por 10s 
mismos motivos. A1 no practicar una pintura acaddmica propiamente tal, se 
distancia de Venegas y sus discipulos. No obstante, su enfoque realista tiene, 
como fundamento la analogia. A pesar de introducir ciertos elementos colori- 
cos y lineales que se apartan de la fidelidad del modelo, el sustrato permanece 
inalterado. Pmeba de ello es el mktodo destinado a la plasmacion de la imagen 
pictorica: se apoya en la observation empirica y en la fotografia en blanco y 
negro para olvidarse, segun 61, del color. Este m6todo lo alterna con el apunte, 
a veces de memoria; “el color yo lo invento, lo vuelvo a mirar con otros ojos”, 
dice el pintor. Pero, este cambio en el registro colorico no modifica ni altera, 
mayormente, la significacion habitual de lo real. 

El arquitecto y pintor Jaime Bendersky (1922) es el que m8s se aproxima 
a la optica hiperrealista. Recurre tambien a la fotografia para iniciar su traba- 
jo y, a1 traspasarla a1 formato mayor de la tela, modifica formalmente la imagen 
fotografica, de acuerdo a sus propias conveniencias de composicion, forma, co- 
lor y efectos de luz y sombra. No se puede dejar de reconocer la ampliacion 
del campo semintico de 10s objetas que pinta (murallas, puertas, tambores de 
gasolina, automoviles, etc.), 10s cuales, antes de su visualization pictorica, pro- 
porcionaban una d6bil carga significativa. 

Su apropiacion de objetos, se transforma en una especie de fetichism0 
-comun a la mayoria de 10s realistas actuales- que restringe el mundo repre- 
sentado a1 limitarse a determinados objetos, reducidos a una dimension unica 
que 10s estabiliza y paraliza el flujo temporal. De aqui se infiere un comun 
denominador de esta modalidad realista: la voluntad de no intervenci6n en el 
mundo. 

Otro arquitecto activo, dedicado a la pintura, es Ernesto Barreda (1927). 
Confiesa su apego “a una realidad total en la representation de la natu- 

raleza creada”162. Su relacibn con el rnundo real asume caracteristicas muy 
personales; segun 61, son el fruto.de su formacion como arquitecto. Con mucha 
franqueza afirma que el arquitecto-pintor tiene “una verdadera mordaza en 
su imaginacion, disciplinada por las posibilidades de la construccion fisico- 
arquitectonica. Y agrega: “Este es un aut6ntico drama. LQue habriamos dado, 
en multiples ocasiones, por habernos enfrentado a1 reto de la tela vacia con 
total soltura, condition fundamental para la autht ica  creaci6n artistica; por 
haber podido crear formas que, no necesariamente, tengan 16gica constructiva, 
espacios y formas imaginarias, y no reminiscencias de mundos reales? Haber 
podido jugar caprichosamente, en aras de un efecto mAs libre, con las luces, 
sombras, colores; haber “sabido” menos y ng haber poseido todas esas discipli- 
nas indispensables en la creacion pictorica, per0 no suficientes”l63. 

Tal vez llevado por esta inquietud tan conscientemente expresada, Barreda 
exploro, a partir de 1976, temAticas imaginarias cuya vinculacion con el Surrea- 
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a1 frente: 
JAIME BENDERSKY 
Retrato del Jerprca r. Este cambio de rumbo 

enfoque realista, que habia puesto de manifiesto en sus ventanas, puertas y 
paredes envejecidas, sin0 que lo traslad6 a animales, objetos diversos e, incluso, 
a la figura humana. 

Otra artista que se vincula directamente con el mundo real, especialmente 
con objetos y lugares urbanos, es la pintora y dibujante Cumen Silva (1927). 
Para ella, el arte debe reflejar el mundo real de manera sencilla, simple, entendi- 
ble y comunicable. 

El realism0 actual tiene en Claudio Bravo ( 1937) su exponente mas desta- 
cado. Estudio durante algun tiempo con Miguel Venegas y luego abandon6 el 
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CARMEN SILVA 
Oleo 
1956 



CLAUD10 BRAVO 
Portrait of Antonio Cores 
2.00 x 1.50 m 
1973 



pais, a la edad de veintitr6s aiios, radicindose en Espaiia y Marruecos. Ha 
realizado toda su carrera artistica en el extranjero , alcanzando notoriedad 
internacional. 

No aludiremos a su temitica retratistica, destinada a complacer a1 cliente, 
donde el artista muestra un oficio adquirido despu6s de largas y fatigosas 
sesiones de trabajo. Mas importante es aquella parte de su obra destinada a la 
,exploraci6n libre del mundo, aunque sin renunciar a su visi6n realista. En 
muchos de estos cuadros hay una manipulacibn del dato real que le permite 
proponer una inquietante atmbsfera, no proveniente del dato visible como tal, 
sino de un mandato interior, destinado a alterar su significado convencional. 

Cuadros como Pquete Azul, Retrato de Antonio Cores o Abdullah’s 
Pinbal Machine son reveladores de su singular enfoque. En el primero, haciendo 
us0 de objetos tan triviales como una bolsa de papel, un paquete azul y un pla- 
to con huevos, dispuestos en un orden que recuerda la composici6n de 10s 
antiguos bodegones, el pintor imprime a1 conjunto una connotacibn que no 
se da en esos objetos. Aqui reside, a nuestro juicio, la superaci6n del verismo. 
En el Retrato de Antonio Cores, representado s6lo por sus vestimentas de 
corredor de motocicleta hay, quizis, ma’s indicios significativos de la persona- 
lidad del personaje, que si hubiese ejecutado un retrato propiamente tal. En 
su obra Abdullah’s Pinbal Machine pinta una miquina de entretencibn, que 
ofrece un inquietante contraste entre ella y la figura humana que se divisa 
detras de la puerta entreabierta. Todo el virtuosismo del oficio, que llega a 
abrumar, se compensa con una situaci6n cargada de misterio, que neutraliza 
la evidencia aplastante de la maquina electr6nica. 

GONZALO LANDEA 
A ctua lit; 
Fragment0 
1974 

??A 



CLAUDIO BRAVO 
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CLAUDIO BRAVO 
Abdullah 's PinhalMachine 
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luz. Por ~ l t i m o ,  construcciones electro-mecinicas con lineas de luz giratoria, 
que producen complejos ritmos entrecruzados, gracias a un programador. 

No hay duda que muchas de estas experiencias luminicas tienen una 
evidente aplicacih en espacios muy determinados: salas de baile, cines, plazas, 
publicidad urbana, etc., ofreciendo eficaces est imulos visuales. 

Enrique Castro-Cid emigr6 a 10s Estados Unidos, despuks de una corta 
permanencia como alumno en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad 
de Chile, a comienzos de la dkada  del 60. 

En el ai70 1961 expuso sus pinturas y dibujos en la sala de exposiciones 
de la Uni6n Panamericana en Washington, dandose a conocer por primera vez 
en el pais del Norte. En la presentacibn de su catalog0 escrito por el critic0 
Jose G6mez Sicre, se aludia a trabajos resultantes “de las misteriosas estructu- 
ras de la naturaleza”. Cierta cercania con Roberto Matta y con Arshile Gorki 
se puede detectar en esta obra inicial de Castro-Cid con titulos tan sugerentes 
como: Metapsicosis, Reencarnacidn, Escatol6gic0, F o m a  abisal, etc. 

Desde 1965, su actividad tom6 un camino muy distinto. Gracias a la 
ayuda que le proporcion6 la Fundaci6n Guggenheim, se dedic6 a trabajar con 
piezas provenientes de la electrbnica. Los resultados de esta investigaci6n 10s 
exhibi6 en la Galeria Feigen: era un conjunto de mhquinas ejecutadas en metal, 
Plexiglas, compresores de aire, electromagnetos, ojos electr6nicos, proyectores 
de cine. Los que vieron estos objetos hablaron de miquinas cibern&icas, de 
diab6licos robots o de ex t r aas  creaturas extraterrestres. 

El artista aclar6 su posici6n a1 seiialar que: “En el siglo XIX, las m6quinas 
eran consideradas encarnacibn del demonio. Aim hoy, la gente habla de la auto- 
matizacion como un enemigo que despoja a1 hombre de su trabajo. Per0 yo me 
siento optimista del desarrollo de la tecnologia. La automatizaci6n producird 
un mundo liberado del esfuerzo humano, destruyendo asi el concepto moralista 
del trabajo. Creo en una sociedad dionisiaca”. 

Con respecto a las criticas que se le hicieron en el sentido de que sus 
obras se apartaban de las fronteras art isticas, Castro-Cid respondi6 : “No me 
interesan si la consideran arte o no. Yo no soy artista con mensaje que se 
encierra en su taller a expresarse. Salgo a la calle y trato de ver lo que esti  
ocurriendo. Por el momento he visto miquinas, miquinas por todas partes. 
Nos rodean, nos asustan. El hombre modern0 tiene que aprender a convivir 
con ellas, a manejarlas”. 

Efectivamente , las proposiciones que han surgido de esta vinculaci6n entre 
arte y tecnologia estin -como lo indicamos- muy alejadas del concepto 
habitual de arte y de estilo. 

La significacibn de estas obras est6 basada en una idea particular del 
universo urbano y de la funci6n del arte en ese medio. La participacibn del es- 
pectador, fundamental en la mayor parte de estos trabajos, pareciera corres- 
ponder a un deseo de revalorizacih del entorno tecnico que, a menudo, se 
juzga con bastante hostilidad. A1 actuar sobre la significaci6n funcional de la 
tecnica industrial -recuerda el gesto de Marcel Duchamp con sus ready- made 
estos artistas no s610 tratan de humanizarla, sino que de estrechar sus vinculos 
con una sociedad que ha hecho de la ciencia y de la tCcnica un domini0 reser- 
vado. 

~ 
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164 El happening (suceso, acontecimiento) se ha definido 
como ”una forma artistica basada en la  extemporaneidad 
de l a  accibn, a menudo gestual, o vinculada a intervencio- 
nes sobre las cosas, y acompafiada por acciones de tipo 
teatral, m imico, pictorico, musical”. 
Allan Kaprow, uno de 10s creadores del happening, 
establece algunos de sus principios: 
1. La linea entre arte y vida debe seguir siendo fluida y 
lo mas indistinta posible; 2. Por lo tanto, la derivacion 
de 10s temas, de 10s materiales, de las acciones y su 
correspondencia puede salir de cualquier lugar o periodo, 
except0 de las expresiones artisticas y de su ambiente e 
influjo; 3. La representation de un happening deberia 
acontecer sobre muchos espacios, a veces moviles y 
mutables; 4. El tiempo, a igual que las consideraciones 
sobre el espacio, deberia ser variado y discontinuo; 5. 
Los happening deberfan ser representados una sola vez; 
6. El pljblico deberia ser enteramente eliminado; 7. La 
composici6n de un happening es igual a la de un “assem- 

Estos artistas chilenos, vinculados de manera tan directa con la tkcnica 
contemporinea, se apartan de las experiencias plisticas usuales en nuestro 
medio. No hay duda que su prolongada permanencia en paises muy indus- 
trializados, poseedores de una avanzadisima tecnologia, les permiti6 fami- 
liarizarse con un modo de vida muy distinto a1 de nuestro pais y orientarse 
por caminos experimentales, en consonancia con una civilizaci6n industrial 
muy desarrollada. 

Arte Y Concept0 
Desde fines de 10s afios sesenta se ha acentuado una manera de ser y devenir 
de las artes plisticas radicalmente distinta a la de 10s decenios anteriores. No 
es posible aplicar a numerosas realizaciones de la pintura y escultura contem- 
porineas, 10s esquemas, medidas y paradigmas que se usaban y se usan todavia 
provechosamente para las antiguas o para las de un pasado reciente. 

iC6mo se podria hablar de “dibujo delicado” o de “ritmicas pinceladas”, 
a prop6sito de trapos adheridos a un soporte o de laminas metilicas retorcidas 
y oxidadas? iC6mo hablar de “armonia de colores” en obras que llevan pala- 
bras impresas sobre una hoja de papel? 

Hemos visto las profundas transformaciones que se han producido en la 
primera mitad del siglo XX respecto a1 arte que imperaba en el siglo anterior. 
Pues bien, una alteracih mucho mayor se produjo a1 promediar la dCcada del 
60: surgieron nuevas formas expresivas, basadas sobre todo en elementos con- 
ceptuales, que desplazaron en cierta medida a aquellas basadas en el empleo 
de medios expresivos esencialmente pict6ricos y plisticos. Un numero consi- 
derable de artistas aparecidos en 10s dt imos &os realizan su actividad pres  
cindiendo del us0 de formas y colores; se inclinan a la busqueda de un “nuevo 
modo de ver”, valihdose de materiales heterodoxos que no se caracterizan 
precisamente por su potencial estCtico sin0 que por su carga desmitificadora 
o provocadora. 

Muchos de estos artistas emplean diversos lenguajes que no pertenecen 
especificamente a1 lenguaje pict6ric0, sino que a la musica, a1 teatro, a1 cine, 
a la televisih, a la fotografia, lo que conlleva multiples operaciones mixtas, 
como es el cas0 de 10s “happenings”164 o de 10s “environment”l6~, que trans- 
fieren el elemento artistic0 a un context0 muy distinto de 10s tradicionales. 

Para comprender mejor todas esas transformaciones del arte actual con- 
viene revisar algunos aspectos de nuestra civilizaci6n contemporinea. 

blage” y de un ”environment”, es decir, est& constituida 

de tiemDo v en ciertas medidas de esoacio. 

A1 artista le es dificil eludir la interdependencia que se ha producido en 
nuestra civilizaci6n entre el arte y la tCcnica, entre aquel y la ciencia y, mas de cierto ”collage” de acontecimientos, en ciertas medidas 

. .  
recientemente, entre el arte y 10s medios de comunicacih de masas. Por otra 
parte, han alcanzado particular intensidad 10s estudios linguisticos y semi6ticos 
destinados a1 analisis de 10s diversos lenguajes empleados por el hombre, que 
se han proyectado, inchso, a la esfera de 10s lenguajes artisticos, tanto en sus 

El artista, como cualquier otro ser humano, est6 siendo afectado por 10s 

165 ~a nocion de environment est6 estrechamente 

y que un environment es un happening fijo. No obstante, 

cual se produce l a  accion. 

ligada a la del happening hasta el punto que se podria 
decir que un happening es un environment dinamico 

el environment ha desarrollado una solucion mas bien 
escultorica con especiar bnfasis en el espacio fisico en el estudios te6ricos corn0 en la ~ r i c t i c a  del arte. 
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multiples estimulos que recibe de su entorno, muchos de 10s cuales ya no estin 
constituidos por elementos naturales, como en otros tiempos, sino que por ele- 
mentos artificiales. iC6mo no considerar que el artista se motive de 10s obje- 
tos producidos por las miquinas o por las imigenes elaboradas por 10s instru- 
mentos de reproduccion mechnica que tan sistemiticamente golpean la retina 
y modelan nuestra percepcih? 

De igual modo, a1 artista le es casi imposible soslayar la atmbsfera, el color 
y la forma creados por las imigenes plistico-cromiticas que nos rodean, por la 
iluminaci6n difusa de las ciudades debido a la contaminacibn ambiental, por el 
color de 10s artefactos de us0 diarios, por la luz filtrada a traves de un techo 
plistico, etc., que, en definitiva, terminan por reflejarse en las ideaciones plis- 
ticas del artista actual. 

Por ultimo, esti la atm6sfera humana que lo circunda, con sus variados 
problemas politicos, econ6micos, sociales y culturales y que, hoy mis  que nun- 
cay ya no son de carhcter exclusivamente local sin0 que planetario, afectando a 
todos 10s hombres en su comportamiento individual y en su convivencia social. 

Desde mcdiados de 100s *os szsznta, se ha ambizado en algunos circulos 
internacionales la preocupaci6n por 10s problemas que se han resefiado. Surgie- 
ron nuevas tendencias destinadas a una revisi6n critica del comportamiento 
humano y, a la vez, a replantear el concept0 mismo de arte. Esta doble revisi6n 
se canaliz6 a travks de diversas corrientes conceptualistas que dieron origen a 
las expresiones del arte ecol6gico (Land Art), del Body Art (arte de la autopre- 
sentaci6n o presentaci6n del propio cuerpo), del Art-Language (corriente con- 
ceptual estricta y rigurosa) y del Arte Pobre 166 . 

La corriente denominada Land-Art surgi6 en 10s Estados Unidos, a media- 
dos del decenio del 60. El artista eligi6 como soporte de su acci6n a la natura- 
leza, la cual es manipulada y, en cierta medida, transformada mediante proce- 
dimientos muy variados: se horadan surcos conchtricos en suelos helados, se 
trazan huellas en el desierto con la ayuda de miquinas pesadas, se excavan fosas 
en el terreno y luego se llenan con tierra tomada de n++.n l - -nn*  a+- 

Para estos artistas, la forma plastica no tiene r 
interesa es la intervenci6n del hombre sobre la na 
de aproximaci6n inmediata del arte a 10s espacios 
fundamental de estos trabajos ejecutados en el pa 
y efimero, destinado a poner en tela de juicio la p’ 
proponiendo una nueva definici6n del arte que, po 
en todas estas corrientes. 

El Land-Art establece dispositivos visuales qi 
lugar en el cual surgen; de esta manera, se evade d, Ivy l l l l l l c v y  -, bLIIvIIu , 
del museo, rechazando 10s espacios habituales de exhibici6n de las obras. A1 
mismo tiempo, enjuicia el caricter mercantil en que ha caido la obra de arte 
a1 disponer su acci6n y el resultado en un soporte (la naturaleza) que no puede 
trasladarse ni venderse. 

! creado por German0 
u = i a g r L  paia ucwyiiai ias u u i a s  ut. un grupo de artistas 
italianos quienes, hacia 1966, ejecutaron una serie de 
obras y realizaron una serie de operaciones basadas en 
la utilizacion de materiales “pobres”: andrajos, paja, 
tierra, yeso, etc. Mas adelante, confluyeron hacia las 
corrientes conceptuales. 
Conviene indicar que la asrupaci6n de Bsta Y. demas tenden- 

Estas acciones emprendidas en la naturaleza son sugerentes de la aspira- 
ci6n de algunos artistas de reencontrarse con ella y denunciar, a1 miSm0 tiemPo, 

~ ~ s ~ ~ . e ~ ~ ~ ~  E ~ k ~ ~ - ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ p ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~  
intelectuales v tienen en comifn el rechazo de 1 0 s  medios 

el peligro que significa su destrucci6n por parte de la civilizaci6n tecnol6gica. 
El Body-Art naci6 de acciones aisladas emprendidas por artistas de M a -  

expresivos tradicionalesc de el’as OtraS experien- 
cias y otros resultados que no apuntan exclusivamente a1 
campo inteiectual. 
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dos Unidos, Italia y Francia, que eligieron su cuerpo como terreno de expe- 
riencias. Esta corriente representa, de hecho, otra forma de subversi6n respec- 
to a la noci6n habitual de arte y a 10s circuitos de distribuci6n artisticos. Las 
automutilaciones, la dramatizaci6n de gestos y actitudes, ciertos rituales pro- 
fanos, que forman parte de esta tendencia corporal, estin destinados a transfor- 
mar toda acci6n en hecho artistico. 

Se trata de una forma de actividad donde el artista se manifiesta directa- 
mente, sin pasar por “detris” de la presentaci6n de una obra ejecutada, liberin- 
dose a una serie de acciones que son transmitidas a1 publico de manera directa 
o diferida. En este 6ltimo caso, se recurre a1 cine, a1 video u otros procedimien- 
tos de reproducci6n visual. 

La paternidad espiritual de estas corrientes surgi6 de un movimiento inter- 
national denominado Fluxus, fundado en 1962 por George Maciunas e integra- 
do, entre otros, por John Cage, Nam June Paik, Wolf Vostell y Joseph Beuys. 
Su finalidad era abolir las fronteras entre el arte y la vida y superar la actividad 
engendradora de objetos fijos de contemplacion en beneficio de un arte de ac- 
ci6n, mezclando a las manifestaciones puramente pkt icas ,  manifestaciones 
musicales y teatrales. 

Joseph Beuys, uno de 10s mas significativos representantes del conceptua- 
lismo europeo, sufri6 la condena cuando bautiz6 como “iniciativas artisticas” a 
todas sus acciones, incluso a aquellas que no entran en el marco de la creaci6n 
artistica propiamente tal. La base de su teoria artistica esth fundada en un idea- 
lismo humanitario, muy proximo a las ideas de pre-civilizaci6n y del derecho 
natural preconizados por Rousseau. 

Estos artistas suelen contemplar con desasosiego, cuando no con un sen- 
timiento de tajante rebeldia, el rostro alienado de la civilizacibn contempori- 
nea. El arte les sirve de oportunidad para denunciar todo lo que mistifica, opri- 
me o aliena a1 individuo, incluyendo a veces en esa denuncia, la idea misma de 

Junto a estas dos tendencias hay una tercera, estrictamente conceptual, 
denominada Art-Language 167. Su finalidad es elaborar un discurso sobre el 
concepto mismo de arte. Se trata de un andisis riguroso del lenguaje del arte 
que se inici6 en el transcurso del decenio del 60, han sido ingleses, alemanes y 
norteamericanos, sus principales representantes. 

Seg6n Joseph Kosuth, uno de 10s iniciadores, “el arte es una definici6n 
del arte”; en otras palabras, la idea de arte y el arte son la misma cosa. Tratan- 
do de explicitar esta fbrmula, se podria decir que se trata de un proceso analiti- 
co que renuncia a toda funci6n representativa y expresiva para explorar el arte 
en si mismo. Este se aproxima a un discurso provisto de una 16gica interna, que 
pretende alcanzar un rigor cient ifico. Entre sus procedimientos utiliza diversos 
medios de reproducci6n mecinicos como films, fotografias fotocopias e, 
igualmente, conferencias y textos. Su us0 nos recuerda que se ha renunciado 
a1 objeto para reubicar la proposici6n a nivel de la informaci6n. 

El artista norteamericano r e c i h  citado afirma que su trabajo no es ni pin- 

I 
I 1 creacibn. 

rv,  ”””.,” ,,,.”,I”.Iu, ,,,y,”’”= , , , , y u , ~ v ~  ”” ,”= tura ni escultura, sino que una “investigaci6n del arte”. Para 61, “el concepto 
Jfia Analiticaf de amplio desarrollo 

iel Baldwin y David Bainbridge. 

de arte es un concepto sin significado precis0 en un determinado momento, 
que existe s610 como idea utilizada por 10s artistas y que, en filtimo anilisis, 

Inglaterra. Ellos son: Harold Hurrel, 

344 



LOTTY ROSENFELD 
Una milla de cruces sobre el pavimento 
Registros: Cine 16mm/Video 3/4 y Fotografias. 

“En areas urbanas y carreteras se ocupa como matriz un signo de trinsito colectivo 
y reconocible, el que se interviene en forma principal (significante), mediante una 
cinta de tela, alterando, de ese modo, su funci6n (significado). 
Este trabajo est6 estructurado a partir de una resistencia 6ptica a un signo concre- 
to de caracter visual, resistencia que se expande metonimicamente al cuestiona- 
miento de todos 10s signos y, por ende a1 c6digo completo. Se propone de este 
modo, la reorganizacibn, no solo de un horizonte visual, sino que, ademis, de un 
paisaje mental que en su cambio involucra una teoria de felicidad social. 
Este trabajo supone su prosecucibn, proyecto que implica repetir estas cruces 
como trabajo colectivo de transformaci6n del paisaje social imaginario sumando, 
a lo largo de Chile y de Amkrica, signos que quieren ser seiiales de atencibn, 
gestos de vida, desplegados hasta que su pertinencia se use y se desvanezca.?> 

Fotografia 1. Diciembre/l979/Santiago. Intervenci6n en areas urbanas. 
Fotografias 2-4. Junio/l980/Santiago. Proyecci6n de registros de la acci6n en 
cine/video, en el mismo lugar en que esta se efectub. Estmcturandose asi una 
nueva intervenci6n. 
Fotografia 3. Junio/l980/Valparafso. Intervencih en carretera. 
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L. A. u. A. 
Para no mor& de  harnbre en el arte 
Octubre de 1919 

Foto 1 
“Distribuci6n de 100 It. de leche entre 100 familias 
del sector poblacional, comuna La Granja”. 

Foto 2 
“Medio de comunicacibn masivo, 
Revista Hoy: 
Una pigina como informaci6n de arte” 

Foto 3 
“Galeria de Arte: 
Sellado de una caja de acrilico con 40 bolsas 
de leche que entran en proceso de descomposici6n” 

Foto 4 
“Organismo Internacional, exterior edificio N.U., 
emisi6n del discurso: No es una aldea 
en idiomas oficiales de las Naciones Unidas”. 

Foto 5 
“Copia magnetof6nica del discurso”. 

Fotos 6 y I 
Videotapes: . 
“Desde la planta Soprole 10 camiones lecheros 
inician un recorrido programado por la ciudad 
que concluye con estos camiones alineados, 
copando el frontis del Museo Nacional de 
Bellas Artes. En la Fachada de acceso se extiende 
un lienzo de 100 m2 que clausura la entrada del 
centro de Arte ? 

lrnaginar esta pkgina completamen~~ blanca 

lmaginar esia plgina blanca 
accediendo a todos 10s rincones de Chile 
como la leche diaria a consumir. 

lrnaginar cada rincbn de Chile 
privado del consumo diario de leche 
corno plginas blancas por llenar. 

COLECflW AGCIONES DE ARTE 
CHILE \ OCTUBRE 3 \ 19m 
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CARLOS LEPPE 
Estrella solitaria 
Galeria Cal 
1979. 
Acci6n en 
cuerpo vivo 
instalaci6n video. 



CARLOS ALTAMIRANO 
Ddnsito suspendido 
Galeria Sur 
30 de Agosto de 1981 
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DIAMELA ELTIT 
Zona de Dolor 
Registros: Cine 16 mm/Video 3/4 y Fotografias. 

“Diamela Eltit, escritora, realiza acciones de arte que se inscriben como operaciones necesarias a su produc- 
cibn literaria. Ella realiza lecturas phblicas de trozos de su“nove1a “Por la Patria” en 10s lugares aludidos 
por la obra, proyecta diapositivas de su rostro sobre 10s muros callejeros y lava las aceras de esos mismos 
sitios, incorporando 10s registros fotogrificos de sus acciones al texto definitivo: en busca de un nuevo 
amanecer de la imagen en la literatura. 
Las lecturas se realizan en prostibulos (circeles u Hospederias) que ella designa como Zonas de dolor, re- 
giones limites de nuestra experiencia y conciencia urbana. La artista accede a esos lugares inscribiendo en 
su propio cuerpo lacerado el umbral de dolor que autoriza su identificacibn con esos rincones que son 10s 
mirgenes de la vida colectiva.” 

Fotografia 1. Enero/ 1980/Santiago. Proyecci6n de diapositivas de su rostro sobre 
muros de sector prostibulario. 

Fotografias 2-3. Lavado del sector prostibulario. 
Fotografia 4. Junio/ 1980/Valparaiso. Lectura en prosti- 
bulo de fragmentos de su novela. 
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MARCELA SERRANO 
A utocr itica 
Registros: Cine 16mm y Fotografias/Direcci6n: 
Carlos Flores. 

Texto Explicativo: 
Marcela Serrano, Agostoll980. Bajo el titulo de 
Autocritica lleva a efecto una acci6n consistente 
en cubrir de latex blanco su cuerpo desnudo. Dicha 
acci6n vincula el cuerpo desnudo del artista al'cuerpo 
social y se presenta como una ilusi6n de desnudo 
total (mente-cuerpo). La pintura blanca que cubre 
ese cuerpo desnudo, viene a significar una promesa 
de cambio, de mudanza de condici6n. Esto Gltimo, 
apoyado en dos preceptos tebricos (TapiesKandinsky) 
que definen el blanco como el color de lo que est6 a 
punto de ser distinto. A punto de sufrir una transfor- 
macibn. 
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JUAN CASTILLO 
Investigacibn sobre el Eriazo 
Registros: Cine 16 mm/Video 3/4 y Fotografias. 

“Trabajo sobre 10s sitios eriazos -aquellos que dominical- 
mente son transformados en canchas de futbol-, lugares 
en 10s que palpitan y se desvian 10s sueiios o se acumulan 
ilusiones perdidas. A veces 10s muros que rodean esosluga- 
res dejan entrever las escrituras semiborradas de antiguas 
promesas amorosas, gestos politicos olvidados de la grC 
fica espontinea. que el artista recubre con pintura blanca 
para sobreponerles una escritura intencionada, de artista: 
“Seiialando nuestros mirgenes”. Busca la atenci6n sobre 
el eriazo de nuestras conciencias.” 

“La acci6n es fotografiada y filmada para ser luego recons- 
truida como una presentaci6n diferida de la acci6n.” 

Fotografia 1-3. Diciembre / 1979 /Santiago. 
Fotografias 2 4 .  Junio/1980/Valparaiso. 
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fuentes de informacih, de persuasi6n, de rebeldia o de denuncia nada desdeiia- 
bles. que conviene considerar con la mayor atencion y no condenar a priori por 
el hecho de que se aparten de 10s criterios habituales para identificar, compren- 
der y valorar las artes plasticas. 

iC6mo se han asimilado estas tendencias en nuestro medio? 
Podemos afirmar que ninguna de ellas ha ingresado sin sufrir modificacio- 

nes; nadie, por ejemplo, ha trabajado el Art-Language en su posici6n mis orto- 
doxa. Quienes se han acercado a esta proposicih la han asimilado, en general, 
precariamente, limitindose a entregar cualquier tipo de informacidn, por in- 
termedio de la multicopia, la fotografia directa, el reportaje fotogrifico, el em- 
pleo de letras y frases impresas; per0 sin que medie una elaboraci6n consecuen- 
te con 10s precisos objetivos que aquella propone. Se impone, m6s bien, un afin 
de trabajar con signos nuevos, per0 no se advierte ninguna maduraci6n del 
complejo proceso formalizador que aquella supone. 

Muy significativa nos parece, en cambio, una orientacibn que parte del 
proyecto conceptual, para desarrollar un programa te6rico y prictico basado en 
el replanteamiento global del “discurso artistico” y que denominaremos ret6rica 
de la irnagen. El artista recurre a 10s mass-media para seleccionar determinadas 
imigenes relativas a situaciones, acontecimientos o hechos puntuales que, habi- 
tualmente, corresponden a la vida cotidiana en su entorno urbano; luego, somete 
la imagen y su informacibn a un anilisis riguroso de sus componentes de base, 
estableciendo sus diversos niveles de lectura para reorganizarlos de acuerdo a una 
nueva estructura que tiene su propio circuit0 de comunicaci6n y su propia car- 
ga informativa. De esta manera, altera o transforma el mecanismo convencional 
a traves del cual se vehicul6 la informacih original. 

Hay que destacar tambien ciertas “acciones de arte”realizadas por algunos 
artistas aue se anroximan a1 Bodv-Art. Son actos efimeros (temnoralmente ha- 



Aquellas experiencias informalistas no se perdieron totalmente, sino que 
se incorporaron a la nueva orientacibn que tomaba la pintura. La reivindicaci6n 
del dato figurativo no se limit6 a recuperar tCcnicas tradicionales; junto a ellas 
se introdujeron nuevos procedimientos destinados a enfatizar la proposici6n 
visual en tCrminos de informaci6n y mensaje. 

Aqui se sitda el momento clave de la modificaci6n te6rica y prictica del 
proceso creativo, sus circuitos comunicativos y el destino final de la obra. El 
artista no utilizari solamente la linea y el color, sino que junto a ellos -aunque 
no necesariamente subordinados- empleari 10s recursos aportados por 10s me- 
dios de comunicaci6n de masas. Empleari fotografias directas o fotos de pe- 
riodicos y revistas, textos escritos y todo el vasto repertorio de signos de la ci- 
vilizaci6n urbana, que interrelacionari con 10s signos visuales ejecutados por su 
propia mano, si asi lo estima necesario. De esta manera, se produciri un pro- 
ceso gradual de sustitucih de 10s medios de expresibn especificos y distinti- 
vos de las artes plisticas, hasta borrar las fronteras que 10s separaban. 

Uno de 10s primeros antecedentes lo constituy6 la obra de Francisco 
Brugnolli (1935) realizada en el decenio del 60. Este artista estudi6 en la Escue- 
la de Bellas Artes de la Universidad de Chile, entre 1959 y 1964; posteriormen- 
te ejerci6 la docencia en dicha Escuela hasta 1973. Sus maestros fueron Josk 
Balmes en esa Universidad y Mario Carreiio en la Universidad Catdlica, donde 
tambi6n estudib durante algdn tiempo. Ambos le dejaron el rigor en la estmctu- 
ra de la forma y un acentuado sentido de autocritica en la ejecuci6n de la obra. 

DespuCs de un corto period0 informalista, en que utiliz6 materiales extra- 
plisticos, renunci6 a ellos porque, segdn 61, ya no le ofrecian nuevas perspecti- 
vas. No obstante, gracias a1 Informalismo descubri6 el objeto como tal y la po- 
sibilidad de rearticular su significado. Desde 1963 trabaj6 con objetos caseros 
(vestuario, juguetes plisticos, piezas de autom6viles, etc.), tratando de descu- 
brir una significaci6n mis profunda que la meramente funcional. Orient6 su 
investigaci6n en la manipulaci6n de estos objetos en su caricter de objetos vul- 
gares, triviales, pobres (estkticamente hablando), no selectivos ni originales. 

No trat6 de apropiarse de ellos con fines estkticos, ni de hacerlos ingresar 
en el sen0 de una configuracibn formal, sino de usar simplemente el objeto 
bmto, desprovisto de todo inter& formal, a titulo de documento, de reliquia, 
de vestigio, de un proceso mental cuyo programa estaba orientado a1 encuentro 
del hombre y de su identidad social a traves de 10s objetos con 10s cuales con- 
vivia. Este programa de caricter antropolbgico-social satisfacia su necesidad de 
vincularse con la vida, de no dejar entre ella y el proceso artistic0 una obra fija- 
da por la convenci6n formal (obediencia a reglas plisticas), busc6 un soporte 
contingente que se evadiera de 10s c6digos formalizados, a la manera de 10s 
ready-made de Duchamp, cuya influencia, en las corrientes que se analizan, es 
innegable. 

Estas obras de Brugnolli son un anticipo de lo que ocurriri en el decenio 
70-80 con muchas proposiciones que seguirh una orientacih parecida; a la 
vez, su particular manera de concebir el arte y realizar su prictica lo situa en 
una actitud critica respecto a 10s circuitos difusores; hay un rechazo implici- 
to, manifestado en el us0 reiterado de materiales desechables sin ningun valor 
intr inseco. 

Grupo del taller 
Artes Visuales de 
Francisco Brugnolli. 

Juan Carlos Castillo, 
Pedro Millar y 
Francisco Brugnolli. 
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FRANCISCO BRUGNOLI 
Garage 

FRANCISCO BRUGNOLI - 2 gallina de 10s huevos de or0 
366 

FRANCISCO BRUGNOLI 
Reportaje 

FRANCISCO BRUGNOLI 
Intervenciones 
Develacibn del Paisaje 
1979 - 1980 





El resultado d e  mi a c c i 6 0  no tiene valor eomo objeto 
ute .  s i o o  come acci6n ereadora, como cxprcsi6n d e  un 

ceepto. 

El msterial usado no t ime valor s i n o  como medio para 
m u a i c a r  una idea.  

El “oficio” no m e  ioteresa la i d e s  puede ser eje- 
itada por otroa. 

La obra material 00 es trasccndante. p e d e  desapa- 
. c e i  d e s p u k s  d e  expuesta D csmbiar variae Y C C C S  durante 
I e r p o s i c i 6 o  

Uo acto d e  ‘*desubiceci6n” d e  lo  habitual ccea lo 
’inhabitual” y por lo tanto la conciencia d e  ello. 



ficantes. Algunos te6ricos del arte han definido este desplazamiento como una 
ruptura epistemol6gica, que ha traido como consecuencia la preeminencia de 
la prictica artistica como sujeto de dicho proceso. 

No obstante, esta ruptura epistemol6gica no es absolutamente tajante en 
10s artistas chilenos que se analizaran, porque las obras que ellos ejecutan no 
se evaden del todo de 10s marcos tradicionales ni originan una formalizaci6n 
radicalmente nueva, evitando asi la total conceptualizaci6n del sistema visual 
que proponen. Aunque el sentido de sus obras se constituye a1 interior de un 
sistema, aim es posible detectar ciertas relaciones del artista, como sujeto pen- 
sante, con el mundo y con 10s problemas del hombre (aqui y ahora) que, en 
cierto modo, provocan una contaminacibn existencial en la ret6rica del discur- 
so, a travCs de la personal selecci6n de las imigenes que lo constituirin. 

Sin embargo, dichas relaciones son muchisimo mis dCbiles que las que 
ofrece la obra tradicional; por eso es que el proceso de descodificaci6n de las 
imigenes exige un trabajo muy detenido y, sobre todo, analitico: ya no es s610 
un problema de visibn, sin0 que, fundamentalmente, de ideaci6n. En otras pa- 
labras, la informaci6n que suministra una imagen cualquiera y la manera co- 
mo es tratada esa informacion: intervenida, alterada, camuflada, ampliada, ana- FRANCISCO SMYTHE 

Retrato de familia 
1981 

lizada hasta llegar a la separaci6n de sus elementos constitutivos, ofrece una 
imagen segunda muy alejada de su configuraci6n original. Como nunca antes, 
la imagen funciona ahora a nivel de la connotaci6n, porque ya no es mediadora 
ni referencial (no funciona a nivel de la denotacion: no es la imagen de est0 o 
aquello), sino que es tomada en si misma. Lo que interesa son las reglas que la 
regulan y el sistema de signos que la fundan, vale decir, su ret6rica. Importan 
las relaciones particulares entre 10s elementos, ya sea de oposici6n, identidad , 
progresi6n, redundancia, etc. 

Entre 10s artistas que se han preocupado de elaborar estas proposiciones 
destacaremos a Francisco Smythe y Eugenio Dittborn. 

El punto de partida de Francisco Smythe (1952) es el cuestionamiento a1 
sistema de representach visual, tal como la tradici6n de la pintura y del di- 
bujo lo entienden. Su material inicial esta formado por las imigenes que proli- 
feran en la sociedad urbana, particularmente las imigenes fotogrificas, que re- 
gistran personajes, hechos y acontecimientos vulgares, cotidianos y triviales si- 
tuados en imbitos espaciales marginales desde el punto de vista socio-econ6- 
mico y, en algunos casos, censurables, de acuerdo a 10s c6digos de comporta- 
miento humano. 

A1 introducir la fotografia para buscar un acercamiento mis objetivo des- 
tinado a fijar la realidad (foto-documento)l72, el artista renuncia implicita- 
mente a la artesania en la ejecuci6n de la obra y contraviene la prictica tradi- 
cional del dibujo y de la pintura. Si bien no renuncia ni a la linea ni al color, 
el us0 que hace de ellos no est6 destinado a la configuracibn de formas defini- 
tivas, a la “representaci6n” de un modelo, sin0 que actuan como elementos 
que, conscientemente , desarticulan las formas, dejando simples indicaciones, 
sugerentes de su renuncia artesanal y de su enjuiciamiento a las tCcnicas ilusio- 
nistas de representach visual. 

Ademis de las fotografias, Smythe utiliza, como elementos de base, el 
color que recoge de 10s afiches, de la publicidad, de las fachadas de las vivien- 

172 Smythe F., Richard N., Smyrhe. Documento. PU- 

b’icaciones ia Cromo. Sept. Oct. 1877. Santiago. 
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eESTAMPAS DEPORTIVAS- das, reeditando las fuentes cromiticas del Pop-Art; incluye tambiCn estructuras 
geomktricas que cuadriculan el espacio y manchas que alteran el orden y la 

Debe Iiarnarse QI que ra[tQn regulaci6n de las tramas cuadriculadas. 

jucador 
se stnip 

173 Srnythe, op. cit. 

Los dos primeros componentes de base (fotografia y color) actuan, apa- 
rentemente, como indicadores de una realidad, circunscrita a determinados 
imbitos que ofrecen una descripci6n antropol6gica-urbana de seres que deam- 
bulan por las calles, compran en las casas comerciales o son sorprendidos en 
la privacidad de una habitaci6n; otros esparcen sus mercaderias en las veredas, 
ofreciCndolas a1 publico. En fin, una verdadera galeria de personajes urbanos, 
anbnimos, en el escenario de la ciudad. A1 mismo tiempo, la fotografia registra 
como parte integrante del paisaje urbano, 10s multiples objetos que conviven 
con el hombre. Per0 estos indicadores, a1 integrarse con 10s otros componentes 
de base (la estructuracih geomktrica y la presencia de las manchas), pasan a 
constituir una unidad significativa, que asume un sentido nuevo, que ya no 
esti  dado por la imagen primera, por la fuente original de informacion, sino 
que por las relaciones que se producen al interior de las imigenes que el artista 
ha organizado. 

Entre esas relaciones, las de oposici6n tienen un papel predominante en 
la significaci6n del discurso art istico. La polaridad entre lo rigurosamente 
ordenado (la trama cuadriculada) y la libertad del gesto a1 manchar, ponen de 
manifiesto la ambivalencia del comportamiento urbano: por una parte, las 
normas y convenciones que lo regulan y determinan, enmarcado en un contex- 
to  socio-econ6mico consumista y en un entorno espacial sofocante y agobiante 
por su uniformidad; por otra, la desesperada ansiedad por liberarse del acosa- 
miento, de la agresibn, de la monotonia y de la soledad que depara a1 hombre 
la vida en la ciudad. 

La obra de Smythe pone en juego un contenido que desborda 10s esque- 
mas formales que tanto se solicitan respecto de la pintura y del dibujo. Por eso 
es que sus obras son deliberadamente inconclusas, si se las juzga con esos 
criterios, y parecen ser mis  bien “maquetas para ser impresas en un taller de 
silk-screen”l73. 

El trabajo de Eugenio Dittborn (1943) ha sido durante toda la dCcada 
que se estudia, una investigacibn y una ref lexih permanente del modo de 
ser, de la mentalidad y del comportamiento colectivo e individual del hombre, 
en particular del hombre chileno. En este sentido, su obra nos ofrece uno de 
10s perfiles psicol6gicos mis  interesantes que se hayan hecho sobre el hombre 
chileno. 

La fuente de su investigaci6n la constituye el registro fotografico, no s610 
como punto de partida, sino que como material de procesamiento tCcnico y 
art istico, incorporindose como componente esencial en el resultado final de 
su obra. Para lograrlo pone en prictica la experiencia tCcnica que ha acumulado 
gracias a sus estudios litogrificos y serigraficos en Espafia y Alemania; a su 
prictica como dibujante y pintor, aprendizajes que inici6 en la Escuela de 
Bellas Artes de la Universidad de Chile y que perfeccion6 en la Escuela de 
Bellas Artes de Paris. 

Atento a la naturaleza mediadora de la imagen fotogrifica, como vehiculo 
interpretador de sentido, utiliza un amplio repertorio de ellas. Tal como 61 lo 
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Fragment0 

EUGENIO DITTBORN 
Nada, nada 

,l.n x 0.77 m 



Debo mi trabajo a1 cuerpo humano, peso muerto deportado en estado fotogdnico a1 espacio cuadrilate- 
ro de diarios y revistas, memoria colectiva que consagra su perpetur, desamparo. 
Debo mi trabajo a1 deporte de masas, arena en que 10s hombres enfrentan sus cuerpos en la pugna 
decidida por el triunfo, obstinacibn ciega que 10s mantiene bajo riguroso control: 
debo mi trabajo a la gesticulacibn de aquellos hombres, memorizada por la camara fotogrifica, luego 
impresa y publicada en diarios y revistas: 
impulsos iniciales (congelados), ademanes vertginosos (petrificados), golpes de fortuna lcoagulados), 
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Impresi6n fotoserigrifica sobre ocho modulos de carton gris adheridos a madera de cholguan. 
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A. 
Las seis reproducciones de esta pigina son 
documentos fotogrificos de un trabajo de 
pintura realizado por Eugenio Dittborn el dia 
4 de Febrero de 1981 entre las 10:30 y las 
14:30 horas sobre el suelo del Desierto de 
TarapacL. 

B. 
Dicho trabajo de pintura, realizado a 50 kil6- 
metros al Este de la ciudad de Iquique (5  
kilbmetros a1 Noroeste de la ex oficina salitrera 
de Humberstone), es un derrame de 120 litros 
de lubricante quemado. 

C. 
Dicho derrame es el primero (ihico realizado 

I 

Eugenio Dittborn, Cambio de Aceite. Pintura 1981. 

Debo mi trabajo a la observacibn de secreciones liquidas 
del cuerpo humano depositadas en forma de derrame 
sobre telas, sustancias que penetran, interfieren, embeben, 
desbaratan, infiltran, interrumpen, impregmn y tifien, 
manchas que manchan. 

CAJA DE HERRAMIENTAS 
Eugenio Dittborn 1980 

I 
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acciones estin orientadas, a un nivel mis  profundo, por una sincera convicci6n 
de fundar una nueva relaci6n artistica con la vida. Esta necesidad es la que lleva 
a Leppe, como a otros artistas chilenos, a buscar un modo de comunicaci6n 
que se evada de las convenciones, no s610 para transgredirlas, sino que, impli- 

’ citamente, para denunciar 10s modos de comportamiento fijados por las normas 
y criterios establecidos por la sociedad. Todo el circuit0 semintico de las accio- 
nes esti esencialmente orientado a revelar situaciones humanas, extraidas del 
contexto nacional, a travCs de temiticas puntuales de extraordinario inter&. 
Quizis si aqui reside uno de 10s aspectos valorativos mis  estimables y originales 
de las creaciones de Leppe, corn0 la de otros artistas de la vanguardia chilena. 

Dentro de estas acciones cabe destacar el trabajo -aun aislado- deMarcela 
Serrano (1951), joven artista que incursion6 en 1980 en el arte corporal con su 
obra Autocriticas, exhibida en el Instituto de Arte Contemporineo. 

Esta obra estaba integrada por una publicaci6n con textos y fotografias, 
cinco videos en color y una pelicula de 16 m/m en blanco y negro. El montaje 
incluia, ademis, una malla metilica y una franja de tierra que dividia en dos 
el espacio de la sala de exhibici6n. Estos elementos desempefiaban una funci6n 
simb6lica: la malla metilica como represi6n y la banda de tierra como expre- 
si6n de lo estable, permanente y duradero: el paisaje chileno. A1 fondo de la 
sala, la pantalla de cine y 10s monitores de televisibn registraban la acci6n de 
Marcela Serrano, mientras pintaba de blanco su cuerpo desnudo. En el audio de 
la pelicula, su voz en off relataba la experiencia, confesando sus dudas y temo- 
res. 

Estas autocriticas, que pueden considerarse como una verdadera autocon- 
fesibn, estaban orientadas a la busqueda de su propia identidad fisica y psico- 
16gica y su situaci6n en el conglomerado social; pero proyectada, igualmente, a 
la condici6n personal y social de la mujer chilena. Mediante la anulaci6n de si 
misma (sacrificio de su cuerpo desnudo y vencimiento de su pudor) intentaba 
re-conocerse y re-descubrirse a partir de ese acto. La cita del pintor espafiol 
Tapies referida a1 color blanco e incorporada a1 texto es muy sugerente: “El 
color del origen y del fin. El color de quien est5 a punto de mudar de condi- 
ci6n”. 

Otro artista que se dio a conocer recientemente es Gonzalo Mezza (1 950) 
con sus “video-instalaciones”. Aunque utiliza su propio cuerpo, el elemento 
central de sus trabajos est6 relacionado directamente con la tecnologia televisi- 
va, no para grabar y exhibir programas envasados a la manera de la televisi6n 
comercial, sino que marginindose de “ese contexto masivo para transmitir 
imigenes de arte”. 

Una de. sus obras, Video-instalacidn Cruz del Sur (1980), forma parte de 
un proyecto que realizara en 10s cuatro puntos cardinales del territorio nacio- 
nal, identificados con el mar, la cordillera, el desierto y 10s suelos helados del 
Sur. Su trayectoria por 10s cuatro puntos cardinales queda configurada por una 
cruz trazada imaginariamente sobre el territorio chileno. 

En la Sala Matta del Museo Nacional de Bellas Artes exhibio el primer 
fragment0 que correspondia a1 Oeste (el mar). En un lugar de la costa (Isla 
Negra) grab6 en video y registr6 fotograficamente su propio cuerpo mientras 
se desplazaba en las cuatro direcciones, dejando una cruz en su trayecto. 

MARCELA SERRANO 
1978 
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como informaci6n de arte, que incluia las siguientes frases: “Imaginar esta 
piigina completamente blanca. Imaginar esta piigina blanca accediendo a todos 
10s rincones de Chile como la leche diaria a consumir. Imaginar cada rinc6n 
de Chile privado del consumo diario de leche como piginas blancas por llenar”. 
Por bltimo, en la Galeria Imagen, se sellaron en una caja de acrilico cuarenta 
bolsas de leche que entraron en un proceso de descomposici6n como un reflejo, 
en negativo, del problema de la desnutrici6n; en una significaci6n mis  amplia 
“como el tiempo social durante el cual 10s seres humanos permanecen todavia, 
en cualquier lugar del mundo, privados del acceso diario a su alimentacibn”. 

Estas cuatro acciones simultiineas, registradas en video y fotografia, 
fueron confrontadas con una acci6n posterior, denominada Inversion de  
Escena: se movilizaron diez camiones lecheros, desde su planta de origen 
hasta el Museo Nacional de Bellas Artes; en el frontis del edificio se extendi6 
un lienzo que clausuraba su entrada. El conjunto de todas estas acciones fue 
postulado como una “escultura social”179. 

Las acciones en su conjunto, tienen un abierto caricter transgresor del 
conformismo social y artistico, que refleja una posici6n Ctica respecto a 10s 
fundamentos en que descansa la sociedad. Los autores observan con apren- 
si6n la marginalidad de amplios sectores sociales sin acceso a 10s bienes eco- 
n6micos y artisticos. A1 mismo tiempo, su actitud critica implica una renova- 
ci6n de 10s mecanismos del arte como lenguaje, ampliando sus medios con el 
aporte t6cnico del registro visual mecinico y abriendo nuevas posibilidades 
de comunicaci6n. 

Entre las acciones individuales realizadas por 10s integrantes del gmpo 
c. A. D. A. destacaremos la ejecutada por Loty  Rosenfeld (1943) titulada Una 
milla de  cruces sobre el pavimento (1 979), registrada en cine, video, fotogra- 
fias y texto escrito. 

El soporte de su trabajo fue una calle de circulaci6n vehicular con sus in- 
confundibles signos de trinsito trazados en el pavimento, que permiten, restrin- 
gen o prohiben determinadas maniobras a 10s conductores. Loty Rosenfeld 
utilizo como matriz de su accibn, el trazo discontinuo que separa dos vias de 
circulaci6n y lo intervino mediante una cinta de tela que peg6 a1 pavimento, 
formando una cruz o el signo aritmCtico de adici6n. De este modo, alter6 total- 
mente su funcibn, rompi6 la normatividad de la trama urbana de circulaci6n 
y pus0 de manifiesto el cariicter controlado, rigido e impersonal del signo. En 
contraste, su alteraci6n y transformacibn en otro signo rompia no s610 su sig- 
nificado sino tambiCn un hibito urbano. Hay un contrapunto que se impone: 
el mundo impersonal y standarizado se opone a1 mundo que el hombre confi- 
gura por un acto de libre decis ih .  

179 Sus autores entienden por escultura social ”una obra 
y acci6n de arte que intenta organizar mediante la inter- 
vencion, el tiempo y el espacio en el cual vivimos, como 
modo de hacerlo m8s visible y luego m8s visible. Para no 
morir de hambre en el arte es escultura en cuanto organi- 
za volumbtricamente un material como arte; es social en 
cuanto ese material es nuestra realidad colectiva“. 
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La promoci6n del 7 0  
Los artistas que se han mencionado en 10s ultimos capitulos pertenecen, en su 
gran mayoria, a una prornoci6n que inici6 su actividad artistica en la dkada  
del 70. 

Hist6ricamente se ubican en un decenio marcado por dramiticos aconte- 
cimientos, que han modificado profundamente el marco politico, econ6mico 
y social del pais. Dichos acontecimientos sorprendieron a muchos j6venes de 
esta promoci6n mientras estudiaban en las escuelas universitarias de arte, a 
otros, perfeccionindose en el extranjero y, a unos pocos, formandose solita- 
riamente en sus talleres. Artisticamente, esta promoci6n recibi6 el impact0 de 
variados y muy complejos movimientos y tendencias, como ya se ha visto. 

Tal vez el rasgo mis  determinante de la fisonomia artistica del decenio sea la 
vital confluencia del arte con la vida y la enorme amplificaci6n del fen6meno ar- 
t istico en su estructura sintictica y semintica, que ha provocado serias pol6micas 
con la critica y profundos antagonismos con sectores del pfiblico. Hemos visto 
que el artista no ha descuidado ningun aspecto de lavida y ha buscado nuevos me- 
dios de producci6n artistica, hasta llevar alimites insospechados su trabajo creativo. 

A1 aludir a algunos artistas que integran esta generacibn, se pudo comprobar 
la polarizacibn de sus orientaciones, que ha provocado situaciones muy controver- 
tidas entre ellos. Esta pugna ha quedado perfectamente testimoniada en numero- 
sos documentos, seminarios, foros y exposiciones realizados en el transcurso de 
10s &os setenta. 

Llama la atenci6n el papel preponderante que ha tenido la expresi6n grdfica, 
tanto por el numero de sus cultores como por la calidad de sus trabajos. En general, 
hay un acentuado anhelo renovador , destinado a proponer nuevos mecanismos 
de ejecucibn, lectura y comunicaci6n, que obedece, entre otras razones, a lo que 
podriamos llamar la despictorizacidn de la pintura; no son excepciones 10s casos 
de pintores que han abandonado momentanea o definitivamente el 61eo y el 
acrilico, para dedicarse a las tBcnicas grificas. 

La mayor parte de 10s j6venes de la promocion del 70 se han dedicado en 
forma prioritaria o exclusiva a la grifica: Carlos Altamirano, Elias Adasme, Cris- 
tian Benavente, German Areztizcibal, Josk Basso, Alvaro Donoso, Patricia Figue- 
roa, Francisco Javier Court, Patricia Israel, Carlos Gallardo, Alfred0 Jaar, Eva Le- 
fever, Maria de la Luz Torres, Francisca Sutil, Patricia Vargas, Inks Harnecker, 
Maria de la Luz Vhzux, Odette Sansot, Nancy Gewolb, Juan Carlos Castillo, etc. 

No obstante, este privilegio por la grdfica no significa de ningun modo una es- 
pecie de unidimensionalidad en la creacion plistica. Las controversias, las para- 
dojas, 10s antagonismos y las rivalidades no han sido obsticulos para que coexis- 
tan diversas concepciones y orientaciones en la teoria y en la practica del arte. 

Un grupo importante de artistas, conjuntamente con algunos que se men- 
cionaron a1 referirnos a la Nueva Figuraci6q se han mantenido fieles a la trilo- 
gia bastidor-tela-6leo. Su fidelidad no significa un retorno nostilgico o una rei- 
vindicaci6n romintica de un pasado que se ai3ora. Todo lo contrario, son pin- 
tores preocupados por 10s problemas del hombre de hoy, cuya representaci6n 
en la tela la resuelven con 10s medios tecnicos heredados de la tradici6n pic- 

CARLOS GALLARDO 
A la came de Chile 
Intervencih serigrifica 
de una fotografia. 

JOSE BASSO 
Radio foto 
El dolor 
3.0 x 1.70m 
1981 
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tbrica, que no niegan ni rehuyen, pero adecuindolos a 10s imperativos expresi- 
vos que surgen de una visi6n contemporinea del mundo. Emplean, si asi lo 
requieren, 10s aportes de las tendencias m8s recientes, pero skmpre en funci6n 
de lo propiamente pict6rico. 

Jaime Le6n (1951), por ejemplo, no rehuye a1 encuentro con las imigenes 
que ofrecen 10s mass-media, interviniendolas pict6ricamente de acuerdo a las 
exigencias de la tkcnica del d e o ,  del modelado y del claroscuro, hasta lograr el 
desplazamiento visual y textual del soporte originario. Hurnberto Nil0 (1954), 
por su parte, modifica la representacion visual en t iminos  de sintaxis plistica,, 
para privilegiar una significaci6n que se dirige a la relacion hombre-naturaleza, 
vida-muerte. Combina en sus trabajos una representacion cercana a1 realismo, 
mediante un dibujo minucioso junto a elementos orginicos reales (came, por 
ejemplo) protegidos por cubiertas de polietileno hermkticamente selladas. A 
su vez, Carlos Maturana (1953) ofrece en sus telas un mundo fragmentado en 
una serie de im8genes cuya configuraci6n y ordenamiento estin basados en re- 
cursos pictoricos: el gesto y la materia plistica saturan el soporte. Deja traslu- 
cir, asi, una actitud “irreverente” respecto a la artesania de ejecucibn, que no 
es simple artificio, sino que un legitim0 modo de expresar sus vivencias. Josd 
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PATRICIO DE LA 0 
A1 norte NO 1 
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MARIAN0 RIVEROS 
Segundo pis0 de zinc 
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FRANCISCO JAVIER COURT 
Dibujo 
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MARC0 ANTONIO PALMA 
NilTa 
1978 

PATRICIA OSSA 
Dibujo, liipiz de color 
1977 
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LUZ DONOSO 
Grabado 
1972 



TERESA GAZITUA 
Serie: Buscando encuentros 
Foto sobre pintura 
Material: arena del Rio Mapocho 
1981 

ANTONIA FERREIRO 
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ADRIANA SILVA 
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SONIA LAZCANO 
Dibujo 
1978 

MARIA DE LA LUZ TORRES 
Dibujos 
1978 



ISMAEL FRIGERIO 

El inicio de la dCcada del 80 nos ofrece una marcada linea de retorno a 
la pintura a traves de sus medios tradicionales. La investigacibn que se aprecia 
en el empleo de estos medios, refuerza aquella relaci6n entre arte y vida a que 
se aludii> en paginas precedentes. No hay duda que dicha vinculaci6n constitu- 
ye el motor de la actividad artistica en el momento actual. 

OMAR GATICA 

I I Parece perfilarse una promoci 6n de j6venes artistas totalmente compro- 
metidos con el trabajo de la pintura, a partir de ella misma, sin traicionar ni 
transgredir la estructura que la define como tal. No se trata de un neoforma- 
l imo  ni de una recuperaci6n pasiva de sus antiguos medios. 

El fin que se persigue es forzar, hasta donde sea posible, las potencialida- 
des expresivas de la linea y del color para proponer una efectiva comunicacibn 
que parecia haberse debilitado o perdido como consecuencia de un enjuicia- 
miento despiadado respecto a la capacidad comunicativa de esta manifeStaCi6n 
plhstica. Se lleg6 incluso a poner en duda la vigencia de la pintura y algunos 

En esta senda recuperativa ha comenzado a transcurrir el itinerario de un 
gmpo de j6venes pintores, entre 10s que se cuentan: Ismael Frigerio, Hernin, 
Miranda, Matias Pinto d’Aguiar, Omar Gatica, Victoria Calleja, Mami Usui, 
Nancy Riveros, Jorge Tacla, Patricio Gonzalez , Samy Benmayor, Guillermo 
Bert, AndrQ Ducci y Alvaro Cartes, entre otros. 

Se aprecia tambiCn una decantaci6n de las posiciones te6ricas sustentadas 
por 10s artistas. Entre 1975 y 1980, se produjo una fuerte reacci6n que se 
manifest6 en una divisi6n tajante entre aquellos artistas interesados en trabajar 
a base de procesos inter-semi6ticos utilizando 10s medios modernos de repro- 
ducci6n mecanica de las imigenes y 10s que se mantenian en 10s medios plLs- 
ticos habituales. Ahora, en cambio, las divergencias se han atenuado debido a 
una comprensi6n reciproca entre ambas actitudes. 

Victoria Calleja, Ismael Frigerio, Omar Gatica, 
~ l v a r o  Cortis, Samy Benmayor, Mami Usui y Jorge Tacla 

BHC$ *goSt0 de lg8* 

proclamaron su absoluta obsolescencia. MATIAS PINTO 
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ENRIQUE MATHEI 
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Capitulo Octavo 
Los primitivos del siglo XX 

Caracter ist icas generales 
Uno de 10s acontecimientos mas importantes de la historia del arte del siglo 
XX ha sido el descubrimiento y la valoracion de ciertos artistas, de diferentes 
paises, que se salen de 10s marcos propios de las corrientes que han caracteri- 
zado la pintura de este siglo. 

Estos artistas desarrollan una pintura artesanal, de origen popular, por 
circunstancias de sus vidas y por la manifestacion tardia de su arte permanecen 
a1 margen de la cultura artistica de sus respectivas kpocas. 

Los historiadores de arte han dado diversas denominaciones para ubicar 
este tip0 de produccion artistica. Por ejemplo, han utilizado el tkrmino francks 
“naif” o el de “pintores de domingo”, el de “maestros populares” o “instinti- 
VOS”. Cualquiera que sea la denominacion, el hecho es que estos pintores ocu- 
pan un lugar importante en el arte de nuestro tiempo. 

En Chile, algunos de estos artistas estan perfectamente individualizados; 
aunque cada uno presenta particulares caracteristicas tkcnicas y tematicas, 
hay ciertas afinidades entre ellos, lo que permite su agrupacion: Luis Herrera 
Guevara, Agustin Calvo, Dorila Guevara, Federico Lohse, Julio Aciares, Victor 
Inostroza, Juana Lecaros, Maria Mohor, Cecilia Vicufia y Maria Luisa Bermu- 
dez son algunos representantes chilenos de 10s “primitivos del siglo XX”. En 
primer tkrmino, tal como se dijo, todos poseen un marcado caracter artesanal. 
Han desarrollado su oficio de manera instintiva, a1 margen de academias y es- 
cuelas de arte; mis  aun, incluso algunos pasaron por un aprendizaje orientado, 
per0 su vision tan particular de lo real super6 cualquier intento de adecuarse a 
una destreza adquirida por un aprendizaje externo. Ademhs, se evaden de cual- 
quier corriente que, historicamente, est6 ejerciendo presi6n en el medio artis- 
tico, y no se adhieren, por lo tanto, a ningun movimiento conocido. Se carac- 

I 
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JULIO ACIARES 
Mtisicos Viajeros 
1972 
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LUIS HERRERA GUEVARA 

180 Dentro de 10s ”prirnitivos del siglo XX“ en Chile 
destaca, adernis, la obra de Carlos Paeile quien ha sido 
tambien un verdadero investigador de esta tendencia y 
descubridor de varios pintores naif. Gracias a su entusias- 
rno y desvelos, el pliblico ha podido conocerlos en rnuchas 
exposiciones promovidas por 61. 

181 Tkac Stefan, Boletin de Arte lnstintivo N O  4, 1972. 
Citado por: R ios Silvia, Trespintores insrintivos (Aciares, 
Berrnlidez, Lohse). Revista El Arc0 y la Lira N O  1. Facul- 
tad de Bellas Artes, Universidad de Chile, Santiago 1978. 

terizan tambih  por la inmediatez de su quehacer, lo que les permite detener 
ripidamente la imagen, ya sea real o imaginaria o la combinaci6n de ambas, fru- 
to de una visi6n que todavia no convierte la realidad en problema 180. 

Se trata de una intuici6n privilegiada que observa el mundo no como un 
problema a resolver, sino que aceptando el misterio del mundo, donde 10s suce- 
sos se desarrollan por cauces naturales. En este sentido, se anula la distancia 
epistemol6gica entre el observador y lo observado, alcanzando asi una pureza 
de visi6n que recuerda el candor y la ingenuidad del nifio. 

Respecto a1 origen de la pintura naif, han surgido diversas teorias. Algunas 
seAalan que es una prolongaci6n del arte popular, en cuanto es una creaci6n 
que no se aparta del imbito de determinadas formas de vida, localizadas en zo- 
nas geogrificas especificas, alejadas, generahente, de 10s centros urbanos; es 
por esto que las modificaciones son muy lentas. Por cierto que esta analogia 
con el arte popular no explica el hecho de que mis de un pintor naif haya sur- 
gido, justamente, en 10s nucleos urbanos. 

Otras teorias buscan el origen en causas psicol6gicas, afirmando que estas 
creaciones -a1 margen de su localizaci6n- son el resultado de una particular 
visi6n del mundo, que plasman en la tela a la manera de las representaciones 
plisticas infantiles, debido a una regresion a1 mundo de la infancia. Una prolon- 
gacion de esta teoria afirma que, en aquellos casos de iniciaci6n tardia de la 
prictica del arte, es probable que tan particular forma de expresion sea el re- 
sultado de un congelamiento o estretificacion del aprendizaje plistico, coinci- 
dente con un fen6meno de debilitamiento del grafismo, que se produce alrede- 
dor de 10s once o doce aAos de edad. A1 retornar, despuks de muclios aflos a 
la prictica del dibujo y de la pintura, se retoman las pautas y esquemas de re- 
presentaci6n del pasado infantil. 

Sin pronunciarnos por la validez de estas teorias -que no corresponden a 
este estudio- la pintura naif es, en efecto, el fruto de una’ expresion espontinea 
y autkntica, que no esti determinada por un proceso racional ni en la concep- 
ci6n ni en la elaboracion de las imigenes. Vale la pena transcribir el siguiente 
pirrafo de un estudioso de este arte: “Su brillante poesia parece ser para noso- 
tros, racionalistas austeros, una advertencia de la absurda mania de definir y 
explicar la realidad. Por esta razbn, en medio de un mundo de computadoras y 
de automatizacion, queda este arte como una original fantasia. En medio de un 
mundo entorpecido por la madurez, 10s suefios de la infancia pueden ser un 
acontecimiento saludable. Justamente el arte intuitivo es una especie de oasis 
donde parece que el tiempo se hubiera detenido. Cuando entramos en el domi- 
nio de sus secretos, el universo se pone en movimiento con nosotros y en un 
momento nos sentimos transportados a nuestra infancia, infancia que habiamos 
perdido y que la reencontramos como el Paraiso” 181 . 
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